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In  der  vorliegenden  Studie  ist  der  Versuch  gemacht,  an  Qhibertis 
Werken  den  Einflüssen  der  mittelalterlichen  und  der  neu  anbrechenden 
Kunst,  die  von  der  Antike  beeinflußt  wurde,  nachzugehen  und  die 
stilistischen  Unterschiede  an  den  einzelnen  Reliefs  der  beiden  Türen, 
an  der  nördlichen  Erztüre  und  an  dem  Hauptportal,  der  sogenannten 
Porta  del  paradiso  des  Florentiner  Baptisteriums,  klarzulegen.  Die  An- 
regung zu  dieser  Arbeit  verdanke  ich  meinem  Lehrer,  Herrn  Professor 
Dr.  Weese  in  Bern.  Herr  Professor  Dr.  Brockhaus  in  Florenz  stellte 
mir  in  freundlichster  Weise  das  photographische  Material  und  die 
Bibliothek  des  kunsthistorischen  Institutes  zur  Verfügung.  Beiden 
Herren  sage  ich  für  die  rege  Teilnahme  an  meiner  Arbeit  den  wärmsten 
Dank. 
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Einlcitun.ö. 


Qhiberti  lebte  in  einer  gärenden  Zeit,  in  der  die  alten  Über- 
lieferungen eines  langsamen  Todes  starben.  Während  im  Mittelalter 
das  religiöse  Gefühl  des  Lebens  Inhalt  war  und  mit  dem  Maßstabe 
der  Religion  Kunst,  Poesie  und  Wissenschaft  gemessen  wurde,  war 
es  hingegen  dem  neuen  Zeitalter  vorbehalten,  das  Leben  mit  vollen, 
frischen  Sinnen  zu  genießen  und  aus  der  Natur  die  reichsten  Anregungen 
zu  schöpfen.  Freilich  war  dieser  Prozeß  nur  ein  langsamer,  es  vergingen 
Jahrzehnte,  bis  das  Auge  an  die  Beobachtung  der  Natur  gewöhnt  worden 
war.  Doch  als  der  Schleier,  der  dem  mittelalterlichen  Geiste  die  Welt 
wie  in  Nebel  verhüllt  hatte,  fiel,  da  durfte  die  Morgenröte  einer  neueren 
und  gesünderen  Zeit  begrüßt  werden. 

Das  Naturgefühl  hatte  schon  im  Mittelalter  durch  die  Minn-zisäng  . 
beredten  Ausdruck  gefunden.  Das  innige  Verständnis  für  die  ein- 
fachsten Erscheinungen  der  Natur,  „als  da  sind  der  Frühling  und  seine 
Blumen,  die  grüne  Heide  und  der  Wald",*  kündigte  bereits  die  großen 
subjektiven  Naturschilderer  Aeneas  Silvias,  Petrarca  und  Dante  an. 
In  den  „Fioretti"  des  San  Francesco  zu  Assisi  ist  die  glühende  Liebe 
zu  Ciott  und  die  Liebe  zur  Natur  in  ihrer  elementarsten  Gewalt  ver- 
sinnbildlicht. In  diesem  Heiligen  mit  dem  reinen,  feurigen  Herzen  hat 
der  Pantheismus  seine  schönste  Verklärung  gefunden.  In  den  reizenden, 
von  kindlichem  Glauben  erfüllten  Fioretti  wird  man  Zeuge  seiner  Liebe 
zu  den  geringsten  Lebewesen.  So  wird  ihm  die  Natur  zum  innerlichen 
Erlebnis  und  sie  ist  ihm  die  Offenbarung  Gottes.  Seine  Religion  hat 
nichts  gemein  mit  den  mittelalterlichen  Anschauungen,  sie  ist  der  Aus- 
fluß seiner  Persönlichkeit.  Wie  ein  Phänomen  erscheint  er  am  Aus- 
gange des  12.  Jahrhunderts  und  von  ihm  gehen  die  neuen  Errungen- 
schaften in  Kunst  und  Poesie  aus.  „Das  Christentum  des  Franz  predigte 
beides  zu  derselben  Zeit:  die  Gleichheit  der  Menschen  vor  Gott  und 
das  direkte  persönliche  Verhältnis  jedes  einzelnen  Menschen  zum 
Schöpfer".**  Dieses  individuelle  Gefühl  fand  in  der  Kunst  seinen  ana- 

*  Jakob  Burckhardt.  Kultur  der  Renaissance. 
Henry  Thode.  Franz  von  Assisi. 
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logen  Ausdruck.  Die  starre,  byzantinische  Manier  wurde  von  Giotto 
durch  eine  frische,  bis  ins  Detail  gehende  Beobachtung  verdrängt. 
In  seinen  Fresken  in  Assisi  und  Padua,  die  mit  liebevoller  Detaillierung 
Franz'  Leben  und  dj/e  Geschichte  des  alten  Testaments  schildern, 
spürt  man  bereits  den  Pulsschlag  einer  neuen  Zeit.  Der  Hauptakzent 
wird  auf  die  Schilderung  der  Personen  gelegt,  und  zwar  werden  diese 
in  ihrem  alltäglichen  Leben  beobachtet  und  die  heiligen  Gestalten  den 
lebenden  angepaßt. 

Natürlich  mußten  durch  die  Verschmelzung  zweier  so  heterogenen 
Elemente  die  althergebrachten  Überlieferungen  ins  Wanken  geraten. 
Giottos  künstlerische  Kraft  konnte  wohl  in  anschaulichen,  dem  Leben 
abgelauschten  Zügen  die  Taten  eines  San  Franciscus  verherrlichen, 
aber  die  Innigkeit  und  den  poetischen  Inhalt  dieser  reichen  Natur 
konnte  er  nur  andeuten.  Ein  mittelalterlicher  Maler  hätte  das  Detail 
vernachlässigt  und  mehr  den  seelischen  Ausdruck  berücksichtigt.  Und 
nun  ist  man  berechtigt  zu  fragen:  Worin  besteht  denn  eigentlicli  der 
Unterschied  in  den  Ausdrucksmitteln  der  künstlerischen  Gestaltung  in 
der  Skulptur  und  Malerei  des  Mittelalters  und  der  Übergangszeit?  Diese 
ist  die  Erbin  der  alten  Ideale,  die  sie  mit  neuer  Kruaft  belebt  und 
wieder  brauchbar  macht.  Deshalb  aber,  weil  das  Mittelalter  der  Natur 
gleichgültig  gegenüberstand  und  alle  Ausdruckswerte  sich  auf  die 
himmlische  Glückseligkeit  bezogen,  mußte  diese  Kunst  eine  eigene 
Prägung  erhalten. 

Die  vergeistigte  Auffassung  des  Lebens  fand  ihr  Äquivalent  in  der 
künstlerischen  Darstellung.  Wie  die  Alten  die  Schönheit  und  die  Kraft 
des  menschlichen  Körpers  in  typischen  Erscheinungen  festhielten  und 
ihr  ästhetisches  Glaubensbekennntnis  für  Jahrtausende  niedergelegt 
hatten,  so  bildeten  sich  im  Mittelalter,  beherrscht  von  der  religiösen 
Idee  die  künstlerischen  Anschauungen  und  in  der  Kunst  war  es  der 
menschliche  Körper,  der  diesen  als  Symbol  diente.  Die  Kunst  eines 
Volkes  aber,  das  seinen  Lebenszweck  in  der  Erfüllung  religiöser 
Pflichten  sieht,  wird  nur  ein  Niederschlag  der  allgemein  gültigen  An- 
schauungen sein  und  es  wird  sich  wie  die  Griechen  einen  eigenen 
Schönheitskanon  schaffen. 

Sensibilität  und  Anmut,  verbunden  mit  dem  Ausdruck  tiefster 
Frömmigkeit,  waren  die  charakteristischen  Merkmale  der  heiligen  oder 
irdischen  Gesichter.  Der  nach  oben  gerichtete  Blick  schien  bereits  das 
Jammertal  verlassen  zu  haben  und  Gott  zu  schauen.  Es  liegt  etwas 
Müdes,  Resigniertes  in  diesen  Männer-  und  Frauengestalten,  die  dem 
Leben  fast  feindlich  gegenüberstehen  und  es  negieren.  In  ihnen  fand 
der  Schmerz,  die  Trauer  beredten  Ausdruck,  während  die  Freude  und 
die  anderen  sympathischen  Gefühle,  die  einen  starken  Lebenswillen 
kundgeben,  selten  vertreten  waren.  Das  unruhige,  sehnende  Verlangen 
fand  in  der  geschwungenen  Haltung  einen  adäquaten  Ausdruck.  Dem 
sanften  Rhythmus  der  Gestalten  entspricht  die  Faltensprache  der  Ge- 
wandung.   In  reichen,  schweren  Massen  hüllt  sie  die  Figur  ein,  ver- 
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deckt  ihre  Formen  und  ist  um  ihrer  selbst  willen  da.  Das  Stoffliche 
wi-rd  nicht  berücksichtigt,  sondern  dem  Liniengefühl  wird  auf  Kosten 
des  Stofflichen  freies  Spiel  gelassen.  In  dem  erkünstelten  Faltengewoge 
verschlingen  sich  die  Massen  in  unzähligen  Windungen  oder  legen  sich 
in  symmetrischen  parallelen  Schräg-  oder  Querfalten  an  den  Körpen 
um  dann  auf  den  Boden  fallend,  die  einzelnen  Motive  in  einem  Schluß- 
akkord zusammenzufassen.  Klarheit  der  Drapierung ,  wird  selten  an- 
gestrebt, die  Freude  an  dem  phantastischen  Qewoge  behält  die  Ober- 
hand. In  den  mittelalterlichen  Darstellungen  ist  der  Körper  als  Masse 
behandelt,  die  Differenzierung  der  einzelnen  Glieder  ist  dieser  Kunst 
durchaus  fremd.  Das  Nackte  wurde  nie  zum  Vorwurf  für  eine  künst- 
lerische Darstellung  gewählt,  wo  es  aber  dargestellt  wurde,  konnte 
es  nicht  umgangen  werden,  wie  in  den  Bildern  von  Christus  am  Kreuze. 
.,Denn  die  Nacktheit  wird  wie  ein  Teil  des  Leidens  aufgefaßt,  ein  Un- 
recht, das  die  Menschen  dem  Erlöser  zufügten.  Auch  die  Verdammten 
in  der  Hölle  werden  immer  nackend  dargestellt,  wohingegen  die 
Seligen,  wenn  sie  durch  die  Pforte  des  Paradieses  eingegangen  sind, 
immer  völlig  bekleidet  erscheinen,  ein  jeder  nach  seinem  im  irdischen 
Leben  innegehaltenen  Stand".*  Deshalb  wurde  auf  die  anatomischen 
Grundgesetze  kein  Wert  gelegt.  Die  Proportionen  wurden  willkürlich 
gebildet  und  unter  den  Faltenmassen  die  körperlichen,  von  der  Natur 
oder  dem  Künstler  geschaffenen  Gebrechen  gemildert  und  versteckt. 

Hände  und  Füße  werden  nicht  in  ihren  organischen  Zusammen- 
hängen charakterisiert;  jene  kleben  am  Körper  an  und  diese  stehen 
steif  auf.  Die  Hände  sind  lang  und  schmal,  ohne  Betonung  der  Finger- 
gelenke. Auf  diese  Weise  kommt  das  kraftlose,  weiche  Anfassen, 
das  noch  bei  Ghiberti  und  Donatello  sichtbar  ist,  zustande.  Auch  an 
den  Zehen  der  Füße  werden  dieselben  langen  Verhältnisse  beobachtet. 
Bezeichnend  für  das  Schönheitsideal  dieser  Kunst  sind  die  zarten 
Lineamente  des  Gesichtes.  Ein  feines  Oval,  eine  hohe  Stirne  mit 
hochgewölbten  Brauen,  eine  scharfkantige  Nase  mit  zarten  Flügeln, 
ein  kleiner  Mund  und  ein  spitzes  Kinn.  Die  Haarbehandlung  ist 
schematisch,  nicht  als  Masse,  sondern  in  symmetrischen  Wellen  rahmt 
es  das  Antlitz  ein. 

Dem  Kinde  wurde  in  der  mittelalterlichen  Kunst  nur  in  der 
Person  Christi  Beachtung  geschenkt  und  dann  wurde  es  wie  ein  kleiner 
Mann  gebildet,  dem  man  dieselben  Proportionsunterschiede  wie  dem 
Körper  Erwachsener  gab.  Der  Putto,  den  die  Bildhauer  des  Quattro- 
cento aus  den  antiken  Genien  gestalteten  und  in  unerschöpflichen,  reiz- 
vollen Variationen  in  ihre  Darstellungen  einführten,  war  dem  Mittel- 
alter fremd.**  Dieses  kannte  nur  die  Engelsgestalten,  die  es  aus  der 
byzantinischen  Kunst  übernommen  hatte  und  die  im  Quattrocento  in 


*  Julius  Lange.  Die  menschliche  Gestalt  in  der  Geschichte  der 
Kunst.  S.  153. 

**  Wilhelm  Bode.    Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance. 
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dem  italienischen  Putto  eine  künstlerisch  reizvolle  Durchbildung  fanden. 
Donatello  war  der  erste,  der  das  schwellende  junge  Leben  pries. 

Dem  Mittelalter  fehlte  die  Frische  und  Unmittelbarkeit,  um  an 
der  Kinderdarstellung  Freude  zu  empfinden.  Um  sich  in  eine  Kindes- 
seele zu  versenken,  bedarf  es  feiner,  psychologischer  Kenntnisse  und 
einer  gewissen  Naivität,  Erfordernisse,  die  dem  damaligen  Zeitalter 
ziemlich  fremd  waren.  Bei  den  Byzantinern  war  das  Christkind  mit 
häßlichen,  ältlichen  Zügen  dargestellt,  steif  und  repräsentierend  hielt 
es  die  Madonna  vor  sich  hin.  Der  Skulptur  wie  der  Malerei  des  Mittel- 
alters fehlte  die  Weichheit  der  Darstellung,  um  die  zarten  Formen  des 
Kindeskörpers  wiederzugeben.  Diese  Kunst,  die  nicht  die  Befriedigung 
des  Auges,  sondern  in  erster  Linie  eine  Steigerung  der  moralischen 
Gefühle  bezwecken  wollte,  wählte  demzufolge  ihre  Darstellungen  nach 
einem  gewissen  Schema.  Die  befreiende  Tat  der  neueren  Zeit  lag 
in  dem  Aufgeben  der  erzieherischen  Absichten  und  in  dem  Eindringen 
lebenskräftiger  Elemente.  Auch  diese  Kunst  war  religiös,  denn  die 
Künstler  des  Quattrocento  brachten  hauptsächlich  religiöse  Motive  in 
Skulptur  und  Malerei  zur  Darstellung.  Aber  das  Tendenziöse,  Lehr- 
hafte mußte  einer  freieren,  originelleren  Auffassung  weichen.  Der 
Künstler,  der  im  Mittelalter  sein  Thema  nicht  nach  seinem  Wunsche 
wählen  durfte,  weil  er  vom  Gemeinwesen  abhängig  war,  konnte  seiner 
Phantasie  nur  in  der  Dekoration  freien  Lauf  lassen.  Wie  anders  da- 
gegen der  Künstler  im  Quattrocento!  Er  fühlte  sich  als  Individuum, 
unabhängig  von  der  Masse.  Er  stellte  die  traditionellen  Themen, 
Madonnen  mit  dem  Jesuskinde,  Heilige  und  Propheten  dar.  Aber  weicher 
Unterschied  der  Auffassung  bei  ihm  und  einem  mittelalterlichen  Künstler! 
Mit  welch  feinen,  dem  Leben  abgelauschten  Zügen  weiß  nicht  ein  Giotto, 
um  nur  einen  aus  der  Fülle  herauszugreifen,  seine  Darstellungen  zu  be- 
leben. Das  Nackte  kam  auch  jetzt  noch  nicht  häufig  zur  Darstellung, 
weil  die  religiösen  Themen  es  nicht  verlangten.  Aber  es  wurden  in 
den  späteren  Skulpturen,  in  der  unbedeckten  Brust,  im  entblößten  Arme 
oder  Fuße,  Ansätze  dazu  gegeben.  Der  organische  Zusammenhang  der 
Körperteile  wurde  als  die  erste  Forderung  einer  künstlerischen  Dar- 
stellung anerkannt.  Die  antiken  Monumente  wurden  eifrig  studiert, 
die  Bewegungsmotive  wurden  reicher  und  differenzierter,  es  kam 
Leben  in  die  Gestalten,  die  nicht  mehr  bloß  eine  Idee,  sondern  das 
Leben  selbst  versinnlichten.  Die  Schönheitsformeln,  die  in  der  mittel- 
alterlichen Kunst  mit  einer  starren  Konsequenz  festgehalten  worden 
waren,  weil  man  sie  für  die  wertvollsten  Ausdrucksmittel  der  religiösen 
Gefühle  in  der  Darstellung  geeignet  fand,  wurden  durch  die  neue  Art 
des  Sehens  geändert.  Der  Geschichtstypus  wurde  mehr  bildnismäßig 
geschaffen  und  wenn  er  auch  weniger  lieblich  war,  so  sprach  um  so 
mehr  inneres  Leben  aus  den  Zügen,  denen  Giotto  zum  Beispiel  durch 
eine  charakteristische  Falte  um  Mund  und  Wangen  und  durch  die  be- 
gleitende Gebärdensprache  neue  Werte  hinzufügte.  „Er  führte  Affekt 
und  Handlung  in  die  Kunst  ein  und  hätte  vielleicht  auch  den  Charakter 
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hinzugefügt,  wäre  es  schon  an  der  Zeit  gewesen,  sich  mit  physio- 
gnomischen  Unterscheidungen  abzugeben".* 

Die  Haltung  wird  selbstbewußter,  Hände  und  Füße  sind  dem 
Körper  Untertan.  Das  mittelalterliche  Formenschema,  die  Hand  mit 
den  ornamentartigen,  blutleeren  Fingern  erscheint  nun  aus  Knochen 
und  Muskeln  gebildet.  Die  Füße  treten  sicher  auf,  Stand-  und  Spiel- 
bein dienen  zur  Unterscheidung  des  schwerer  belasteten  vom  leichter 
auftretenden.  Die  Zehen  verlieren  die  übermäßige  Länge,  die  Höhlung 
und  der  Spann  erhalten  besonderen  Nachdrucl\.  Das  Gewand  legt 
sich  nicht  mehr  in  schweren,  gewundenen  Faltenmassen  an  den  Körper, 
sondern  es  wird  durch  eine  der  Natur  abgelauschte  Faltengebung  das 
□  estreben  bemerkbar,  die  Körperformen  sprechen  zu  lassen  und  das 
Stoffliche  zu  betonen. 

Die  flächenhafte  Darstellung  im  Mittelalter  kannte  den  Raum, 
in  dem  die  Gestalten  durch  das  Abheben  von  der  Bildfläche  an 
plastischem  Ausdruck  gewinnen,  nicht.  Erst  bei  Giotto  gewinnt  die 
Fläche  durch  die  dargestellten  Begebenheiten,  die  sich  in  Handlungen 
auflösen,  an  Weite.  „Der  Raum  ist  durchgängig  ideal  gedacht  und 
nicht  „wegen  der  Kindheit  der  Kunst"  mehr  angedeutet,  als  in  den  Ver- 
hältnissen der  Wirklichkeit  gegeben.  Die  Maler  wußten  recht  wohl, 
daß  unter  so  kleinbogigen  Kirchenhallen,  zwischen  so  niedrigen  Stadt- 
mauern, Pforten,  Bäumen,  auf  einem  so  steilen  Erdboden  usw.  keine 
solche  Menschen  sich  bewegen  konnten,  wie  die  ihrigen  sind.  Allein 
sie  gaben,  was  zur  Verdeutlichung  des  Vorganges  diente  und  dieses 
anspruchslos  und  schön,  meist  in  Linien,  die  mit  der  Einrahmung  des 
ganzen  Gemäldes  zusammenstimmten".*'''  Giotto  als  erster  führt  land- 
schaftliche Motive  in  seine  Darstellungen  ein.  Wenn  diese  auch  nur 
mit  ungeübten  Augen  gesehen,  mehr  ein  Mittel  zum  Zwecke  waren, 
um  den  Raum  zu  füllen  und  ihnen  kein  eigener  Ausdruckswert  zukam, 
so  liegen  doch  hier  die  Anfänge  der  italienischen  Landschaftsmalerei. 
Das  Alte  ist  immer  der  Träger  des  Neuen  und  in  den  kümmerlichsten 
Formen  liegen  bereits  die  Ansätze  zu  den  künftigen  großen  Errungen- 
schaften. 

Giotto  und  Andrea  Pisano  schaffen  ihre  Gestalten  noch  unab- 
hängig vom  Raum.  Erst  Orcagna  vertieft  seine  Darstellungen  durch 
angedeutete  Hintergründe  und  durch  Überschneidungen.  Von  ihm  zu 
dem  großen  Quattrocentisten  ist  nicht  weit.  In  Ghiberti  treten  all  die 
Errungenschaften  der  jungen  Kunst  in  voller  Kraft  zutage.  Mannigfaltig 
erschien  ihm  das  Leben  und  seine  reiche  Phantasie  hielt  es  in  klaren 
Zügen  fest.  Wenn  je  einer,  so  ist  es  Ghiberti,  den  man  Raphael  bei- 
gesellen kann.  Bei  beiden  dasselbe  empfängliche  Gemüt  für  die  äußeren 
Eindrücke.  Das  Wort  H.  Grimms  über  Raphael:  „Was  wir  die 
täuschende  Oberfläche  nennen,  entzückte  ihn  als  deren  Inhalt",***  kann 

*  Ruhmor.   Italienische  Forschungen.   II.  Bd.  S.  65. 
**  J.  Burckhart.  Der  Cicerone.   III.  Bd.  S.  613. 
***  Hermann  Grimm.   Das  Leben  Raphaels.  S.  169. 
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auch  mit  Recht  auf  Qhiberti  angewandt  werden.  Die  Fülle  von  Lieb- 
reiz, die  Ghibertis  weiblichen  Gestalten  in  so  hohem  Maße  eigen  ist, 
erreicht  in  Raphaels  Madonnen,  gesteigert  durch  die  mütterliche  Zärt- 
lichkeit, einen  neuen  seelischen  Ausdruck.  Für  Qhiberti  ist  die  Frau 
Alpha  und  Omega  seiner  Kunst.  In  ewiger  Jugend  und  Schönheit  er- 
scheint sie  ihm  und  in  seinen  vielbewunderten  Reliefs  stimmt  er  ihr 
Preislied  an.  Er  liebt  die  Jugend  und  gleicht  auch  darin  Raphael,  dessen 
Freude  an  der  „giovinezza"  im  Sposalizio  ihren  frühesten  Ausdruck 
fand.*  Hier  wie  dort  ein  ewiger  Frühling.  Qhiberti  ist  Aristokrat  in 
seiner  Kunst.  Das  Häßliche,  Laute  und  Derbe  sind  für  ihn,  den  Ver- 
künder der  Schönheit,  wertlose  Akzente.  Selbst  dort,  wo  Donatello, 
um  eine  größere  Wirkung  zu  erzielen,  die  Häßlichkeit  übertreibt,  bleibt 
Qhiberti  maßvoll.  Seine  Schergen  werden  nur  durch  die  Begebenheit 
als  solche  gekennnzeichnet.  Alles  tönt  bei  ihm  von  Wohllaut  und  zeigt 
seltene  Qrazie. 

Dieser  Künstler,  der  an  der  Wende  des  Jahrhunderts  stand,  in 
dem  die  mittelalterlichen  Kunstbestrebungen  noch  fortwirkten  und  die 
neuen  Errungenschaften  sich  Bahn  brachen,  mußte  notwendig  der 
Träger  einer  neuen  Kunst  werden,  deren  Ausdrucksmittel  seinem 
innersten  Wesen  entsprachen.  Um  Qhibertis  Stilprinzipien  würdigen 
zu  können,  bedarf  es  einer  gründlichen  Analyse  seiner  Werke,  in  denen 
er,  der  so  oft  Verkannte,  sein  Glaubensbekenntnis  niederlegt.  Das 
Studium  von  Ghibertis  Werken  wird  durch  reichen  Genuß  belohnt.  Dem 
oberflächlich  Betrachtenden  erscheinen  seine  Gestalten  graziöse  Gebilde, 
einer  malerischen  Phantasie  entsprungen.  Doch  je  mehr  er  sich  in  diese 
Menschen  hineinfühlt,  desto  reicher  wird  der  Strom  von  Empfindungen, 
die  ihn  mit  jenen  verbmden.  Wie  Märchen,  in  denen  das  Leben  eitel 
Glanz  und  Pracht  ist,  ziehen  seine  Reliefs  an  uns  vorüber.  Man  fühlt 
sich  in  eine  andere  Welt  versetzt,  glaubt  gerne,  daß  die  Schönheit  das 
erste  Gesetz  und  die  Harmonie  ihre  Begleiterin  ist. 

Eine  systematische  Einteilung  von  Ghibertis  Werken  ist  deshalb 
erschwert,  weil  er  in  seinen  späteren  Arbeiten  (in  der  zweiten  Türe) 
noch  unter  dem  Einfluß  mittelalterlich  formaler  Kunstprinzipien  steht. 
Wir  werden  nun  die  erste  Türe  und  im  Zusanmienhang  mit  dieser  seine 
nächsten  Arbeiten,  um  die  Stilunterschiede  prüfen  zu  können,  dann 
die  zweite  Türe  und  anschließend  daran  die  Reliefs  vom  Reliquien- 
schrein des  Heiligen  Zenobius  in  folgenden  Kapiteln  behandeln: 

I.  Menschendarstellung  (Körper,  Stellung,  Gewandung). 

IL  Landschaft. 

III.  Perspektive,  Komposition. 

*  H.  Grimm.   Das  Leben  Raphaels. 


1.  KAPITEL. 


Menschendarstellung,  Körper,  Stellung,  Gewandung. 

Erste  Türe. 

Die  Verkündigung  ist  zweifelsohne  das  erste  Relief  in  bezug  auf 
die  Entwicklung  der  beiden  unteren  Reliefreihen,  in  denen  die  Propheten 
dargestellt  sind.  Wir  werden  später  ausführlicher  darauf  zurückkommen. 

I.  Relief.  „Die  Verkündigung".  Maria  empfängt  in  demütiger, 
mädchenhafter  Scheu  die  Botschaft  des  Engels.  Der  Oberkörper  ist 
leicht  nach  rückwärts  geneigt,  die  rechte  Schulter  wenig  vorgenommen 
und  die  Hand  ist  wie  in  plötzlichem  Erschrecken  auf  die  Brust  gelegt. 
Die  Bewegungskontraste  im  Oberkörper  rechtfertigen  die  sanfte 
Schwingungslinie  im  Unterkörper,  die  auch  den  Fall  des  Gewandes 
bestimmt.  Dieses  schmiegt  sich  an  die  zart  modellierte  Brust  glatt  an 
und  fällt  in  weichen,  geschwungenen  Falten  über  die  Füße.  Das  linke 
Bein  tritt  durch  den  sich  weich  anschmiegenden  Stoff  fast  von  der 
Hüfte  an  in  plastischer  Deutlichkeit  hervor,  es  ist  sogar  eine  schwache 
Andeutung  des  Kniegelenkes  sichtbar.  Der  Mantel  wird  von  dem 
rechten  Arm  hochgenommen,  läßt  die  Brust  frei  und  legt  sich  in  zier- 
lichen Falten  über  den  linken  Arm,  die  unvermeidliche  Lücke  zwischen 
Arm  und  Hüfte  ausfüllend.  Durch  den  scheinbar  achtlos  umgeworfenen 
Mantel  werden  harte  Übergänge  vermieden  und  weiche  Konturen 
geschaffen.  Die  geschwungene  Körperlinie  verleiht  der  Gestalt  eine 
Schmiegsamkeit  und  Grazie,  die  in  den  damaligen  Madonnendarstellungen 
nicht  allzu  reichlich  zu  finden  waren.  Ghibertis  Verkündigung  ist  aber 
nicht  nur  in  der  Form,  sondern  auch  in  der  Komposition  freier  als  die 
früheren  Darstellungen.  Ein  Vergleich  mit  Agnolo  Gaddis  Verkündigung 
wird  uns  die  Beweise  dafür  liefern.   (Uffizien,  Florenz.) 

Bei  diesem  steht  Maria  steif  und  befangen  da,  der  Kontakt 
zwischen  ihr  und  dem  Engel  wird  mehr  geahnt  als  gefühlt.  Die  Halle 
ist  seitwärts  geöffnet,  doch  die  Öffnung  ist  so  minimal,  daß  sie  Maria 
von  dem  Engel  isoliert.  Wie  hilft  sich  aber  Ghiberti?  Er  gibt,  wie 
Agnolo,  nur  den  Ansatz  des  Gemaches,  aber  er  läßt  es  von  allen  Seiten 
offen,  so  daß  der  Engel  und  Maria  sich  Aug'  in  Auge  gegenüberstehen. 
Agnolos  Engel  überbringt  die  Botschaft  kniend,  wie  es  auch  in  den 
sienesischen  Verkündigungsbildern  der  Fall  ist.    „Hoheit  und  Majestät 
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der  zur  Mutter  des  Herrn  Erhobenen  finden  in  den  sienesischen 
Verkündigungsbildern  vernehmlichen  Ausdruck.  Demut  und  Unter- 
würfigkeit dem  Himmelsboten  gegenüber  sind  in  der  florentinischen 
Auffassung  ausgeprägt.  Bei  den  Sienesen  empfängt  Maria  die  Botschaft 
stehend  oder  sitzend,  bei  den  Florentinern  kniet  die  Jungfrau,  hier  ist 
dagegen  der  Engel  meist  stehend  gegeben,  während  er  dort  meist  vor 
der  Madonna  auf  die  Knie  gesunken  ist.*  Agnolo  zeigt  sich  also  von 
den  Sienesen  beeinflußt,  während  Qhiberti  den  Engel  schwebend  auf 
die  stehende  Maria  zukommen  läßt.  Der  Himmelsbote  ist  ein  Bruder 
von  Pisanos  Engel,  der  Zacharias  die  Botschaft  von  der  Nachkommen- 
schaft überbringt.  Hier  macht  sich  bereits  Qhibertis  Vorliebe  für  die 
parallel  verlaufenden  halbmondförmigen  Falten  bemerkbar.  Der  Ober- 
körper ist  massig,  Schulter  und  Arm  sind  miteinander  verwachsen, 
es  fehlt  die  Betonung  der  Gelenke.  Pisanos  Engel  ist  eine  reife,  weib- 
liche Gestalt,  deren  Formen  klar  und  fest  durch  den  sich  an  den  Körper 
schmiegenden  Stoff  hervortreten.  Die  Ähnlichkeit  des  Gesichtstypus 
ist  ebenfalls  erwähnenswert.  Doch  im  Gegensatz  zu  diesem  etwas 
massiven  Himmelsboten  ist  Ghibertis  Engel  von  einer  zarten,  mädchen- 
haften Bildung.  Ghiberti  folgt  in  seiner  Verkündigung  noch  den  älteren 
Darstellungen,  die  Maria  meist  unter  einer  Halle  stehend  oder  sitzend, 
den  Gruß  des  von  links  herantretenden  Engels  entgegennehmen  lassen,** 

II.  R  e  1  i  e  f.  In  der  „Geburt  Christi"  lehnt  Maria  halb  sitzend  auf 
einem  Felsvorsprung,  In  wenigen  Zügen  hat  Ghiberti  in  der  matt  hin- 
gelagerten Maria  mit  der  kraftlos  im  Schöße  liegenden  Hand  das  Bild 
der  Schwäche  geschildert.  Durch  das  linke  aufgestützte  Bein  wird  die 
Kraftlosigkeit  im  Oberkörper  noch  deutlicher  ausgedrückt.  Das  links 
neben  ihr  liegende  Kind  zeigt  Ghibertis  feines  Verständnis  und  eine 
der  mittelalterlichen  Anschauung  entgegengesetzte  Auffassung  des 
Kindeskörpers.  Noch  Giotto  und  seine  Nachfolger  bildeten  Kinder- 
gestalten ohne  Rücksicht  auf  ihre  Proportionen.  Hier  sehen  wir  einen 
Kindeskörper  mit  weichen,  schwellenden  Gliedern,  in  einer  Lage,  die 
auf  liebevolle  Beobachtung  des  Kindes  deutet.  Der  innige  Kontakt 
zwischen  Mutter  und  Kind  wird  weniger  durch  die  körperliche  Nähe, 
sondern  durch  die  Blickrichtung  Marias  hergestellt. 

Die  beiden  Hirten  sind  schöne  Gestalten,  in  denen  antiker  Geist 
sich  offenbart.  Ghibertis  Kenntnis  der  Antike  spricht  vernehmlich  aus 
dem  nackten  Oberkörper  des  einen,  dessen  Brust  im  Gegensatz  zu  dem 
andern  entblößt  ist.  Die  Bewegungskontraste  sind  in  diesen  beiden 
Gestalten  besonders  stark  in  die  Erscheinung  gebracht.  Der  erste  Hirte 
(links)  stemmt  das  rechte  Knie  im  Aufwärtssteigen  gegen  den  Felsen. 
Dadurch  erfolgt  die  Anweisung  in  die  Tiefe.  Der  zweite  Hirte  hält, 
geblendet  von  der  Erscheinung  des  Engels,  die  Hand  vor  die  Augen. 
Die  Hüfte  ist  Zentrum  für  eine  doppelte  Bewegung,  für  den  zurück- 

*  Vv^alter  Rothes.  Die  Blütezeit  der  sienesischen  Malerei.   S.  53. 
**  Henry  Thode.  Franz  von  Assisi.  S.  425. 
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geneigten  Überkörper  und  das  fest  auftretende  Standbein,  das  von  dem 
schlafenden  Josef  überschnitten  wird.  Das  Spielbein  ist  nackt  und  wie 
bei  antiken  Statuen  tritt  das  Spiel  der  Muskel  und  das  Kniegelenk  mit 
plastischer  Anschaulichkeit  hervor.  Josef  sitzt  eingeschlafen  zu  Marias 
Füßen  unter  einem  Felsvorsprung.  Es  ist  in  formaler  Beziehung  inter- 
essant, wie  sein  Körper  mit  den  Felszacken  einen  harmonischen  Ab- 
schluß bildet.  Die  Qewandbehandlung  zeigt  bei  Maria  und  Josef  giotteske 
Motive. 

Qhiberti  hält  sich  auch  in  diesem  Relief  noch  an  die  mittel- 
alterliche Überlieferung,  die  zum  Teile  byzantinischen  Ursprunges  ist, 
weil  die  bj^zantinische  Kunst  die  Geburt  Christi  stets  in  eine  Höhle  ver- 
legte. Die  von  der  byzantinischen  beeinflußte  jüngere  Kunst  ließ  Maria 
auf  der  Anhöhe  eines  Berges  liegen.*  Während  aber  bei  Orcagna  und 
Giovanni  Pisano  die  Krippe  mit  dem  Christkind,  hinter  dem  Ochs  und 
Esel  stehen,  in  die  Höhle  des  Felsens  verlegt  wird,  ändert  Ghiberti  das 
Motiv,  indem  er  den  Raum  nach  vorne  erweitert  und  Ochs  und  Esel 
unter  dem  Felsvorsprung,  auf  dem  Christus  liegt,  hinlagert.  Wo  der 
Esel  Platz  hat,  ist  nicht  ersichtlich,  den  der  breite  Körper  des  Ochsen 
füllt  den  einen  Teil  des  Vorderplanes  gänzlich  aus.  Die  großen  Pro- 
portionen der  Tiere  stören  Ghiberti  nicht  im  geringsten.  Und  dennoch 
hat  die  Gruppe  mehr  Einheitlichkeit  als  auf  Giovannis  Relief,  das  durch 
die  vielen  Einzelheiten  zerrissen  wird. 

III.  Relief.  In  der  „Anbetung  der  Könige"  sitzt  Maria  unter 
einer  Säulenhalle  und  hält  das  sich  lebhaft  geberdende  Kind  auf  dem 
Schöße.  Das  mantelähnliche  Gewand  bedeckt  das  Hinterhaupt  und  legt 
sich  in  breiten,  wenig  belebten  Flächen  über  die  Brust,  den  Hals  frei- 
lassend. In  weichen  Wellen  wird  das  zarte,  kleine  Gesicht  von  den 
Haaren  eingerahmt.  Hier  und  in  den  meisten  seiner  weiblichen  Ge- 
stalten huldigt  Ghiberti  dem  gotischen  Formenprinzip,  indem  er  zu 
den  großen,  schlanken  Gestalten  übermäßig  kleine  Köpfe  mit  zarten, 
aber  unbedeutenden  Gesichtszügen  bildet.  Marias  Gestalt  ist  ganz  ein- 
gehüllt in  das  Gewand,  welches  nur  das  etwas  höher  gestellte  linke 
Bein  klarer  hervortreten  läßt.  Die  Faltenmotive  sind  reicher  als  in 
den  früheren  Reliefs,  es  fehlt  aber  die  Eleganz,  die  in  den  späteren 
Motiven  zur  Geltung  gelangt.  Fast  plump  erscheint  die  obere  Mantel- 
partie, deren  seitliches  Ende  nach  unten  zu  mit  der  Säule  hinter  Maria 
eine  Parallele  bildet  und  dadurch  den  massigen  Eindruck  der  Er- 
scheinung steigert.  Mit  beiden  Händen  umfaßt  Maria  das  linke  Ärmchen 
des  Kindes.  Nicht  wie  ein  kleiner  König,  seiner  hohen  Würde  voll  be- 
wußt, wie  ihn  fast  in  allen  früheren  Darstellungen  die  Künstler  erfaßten, 
sondern  wie  ein  lebhaftes,  ungeberdiges  Kind,  das  neugierig  zugleich 
und  furchtsam  auf  den  vor  ihm  Knienden  blickt,  in  seiner  reizvollen 
Kindlichkeit,  so  stellt  Ghiberti  den  zukünftigen  Gottessohn  dar.  Durch 


*  H.  Thode.   Franz  von  Assisi. 
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diese  individuelle  Auffassung  bekommt  die  Darstellung  etwas  Geiire- 
haftes.  Es  ist  nicht  die  Gottesmutter  mit  dem  zukünftigen  Erlöser  der 
Menschheit,  sondern  die  Mutter  mit  dem  Kinde,  wie  sie  in  der  späteren 
Kunst  dargestellt  wird.  „In  den  eigentlichen  Epiphaniebildern,  in  denen 
wir  nur  Maria  mit  dem  Kinde  und  den  drei  Magiern  treffen,  sehen 
wir  das  Kind  immer  sitzend  oder  stehend  auf  dem  Schöße  seiner  Mutter. 
Diese  ältere  Auffassung  ist  auch  am  nachahmungswürdigsten  und  es 
wird  zur  Feierlichkeit  dieser  Stellung  nicht  wenig  beitragen,  wenn  das 
Kind  noch  dazu  seine  Rechte  segnend  erhebt.  Es  soll  ja  als  die  Haupt- 
figur in  der  Komposition  erscheinen  und  wird  darum  auch  am  besten  voll- 
ständig bekleidet  sein".'''  Ghiberti  weicht  in  der  Hauptsache  von  diesem 
Schema  ab.  Der  Körper  des  Kleinen  ist  mit  derselben  Liebe  wie  in 
der  Geburt  beobachtet.  Die  kleine  Gestalt  vollführt  eine  dreifache  Be- 
wegung. Lebhaft  ist  der  Oberkörper,  was  besonders  durch  den  nach 
vorwärts  greifenden  rechten  Arm  ersichtlich  wird,  der  Mutter  zuge- 
wendet, das  Köpfchen  ist  scharf  ins  Profil  gestellt  und  der  Unterkörper 
in  Frontstellung.  Es  ist  die  erste  Darstellung  eines  so  naturalistisch 
bewegten  und  gebildeten  Kindeskörpers  in  dieser  Zeit.  Nicht  das  Kind 
der  Frührenaissance  mit  den  übernährten,  schwammigen  Formen,  son- 
dern ein  Nachkomme  jener  antiken,  reizenden  Kinderfiguren  begegnet 
uns  hier.  Der  vor  dem  Kinde  kniende  König  ist  in  der  sackähnlichen 
Hülle  nur  durch  die  Handlung  an  seiner  hohen  Stellung  erkenntlich.  Die 
Silhouette  seines  Körpers  bildet  vom  Kopf  bis  zu  den  Füßen  eine 
hügelige  Linie,  die  Ghibertis  sonst  so  harmonisches  Liniengefühl  ver- 
missen läßt.  Hinterkopf  und  Rücken  erscheinen  durch  die  ungeschickte 
Haltung  miteinander  verwachsen. 

Der  linksstehende  jüngere  König  ist  der  Vorfahre  des  Propheten 
in  der  Nische  der  Paradiesestür  rechts  von  der  Sintflut.  Hier  tritt  Andrea 
Pisanos  Einfluß  besonders  deutlich  in  den  muschelförmigen  Falten,  die 
an  der  Hüfte  vereinigt,  in  schlangenähnlichen,  graziösen  Windungen 
längs  der  Seite  ineinanderfallen,  hervor.  Ghiberti  wiederholt  dieses 
Motiv  auch  in  seinen  späteren  Werken,  mit  besonderer  Vorliebe  aber 
in  den  Apostelgestalten.  Während  Andrea  Pisano  immer  maßvoll  bleibt, 
spricht  Ghibertis  Freude  an  reichen,  kleinen  Details  aus  der  Überfülle 
der  Faltenmotive.  Andrea  liebt  die  weichen,  vollen,  runden  Falten  und 
belebt  die  Zwischenflächen  mit  kleinen  Fältchen.  Ein  schönes  Beispiel 
für  seine  Faltengebung  ist  Johannes  der  Täufer,  der  dem  Volke  predigt 
(Baptisterium,  Florenz.)  Mit  welch  vornehmer  Einfachheit  ist  hier  die 
Schönheit  der  Drapierung  erreicht.  Um  die  Vertikale  zu  unterbrechen 
und  der  Gestalt  Plastizität  zu  verleihen,  werden  drei  Querfalten,  die 
vom  Rücken  nach  vorne  laufen  und  an  der  linken  Seite  voll  ausklingen, 
in  die  Silhouette  eingefügt.  Dieselbe  Art  der  Gewandbehandlung  bemerkt 
man  an  den  drei  Frauengestalten  in  „Zacharias,  der  den  Namen  des  Neu- 
geborenen einträgt",  die  in  bezug  auf  Lieblichkeit  und  Gruppierung  den 

'  Heinrich  Detzel.    Christliche  Ikonographie.    S.  218. 
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Vergleich  mit  Sebastiane  Piombos  Frauengruppe  in  S.  Clirisostomo 
(\'enedig)  niclit  zu  sctieuen  brauchen. 

Qhiberti  folgt  Pisano  nur  in  der  Anordnung  des  seitlichen  Falten- 
arrangements. Wir  werden  uns  noch  öfters  überzeugen,  daß  diese 
Art  der  Faltengebung  fast  in  jeder  Figur  wiederkehrt.  In  der  Qewand- 
behandlung  der  beiden  Könige  benützt  Qhiberti  die  Drapierung  zugleich 
als  Kompositionsfaktor,  indem  er  durch  die  gleichmäßig  verteilten 
Kleiderfalten  der  beiden  nebeneinanderstehenden  Gestalten  den  Mittel- 
plan bestimmt.  Wie  eine  Art  Vorhang  fließen  die  Falten  nach  rechts 
und  links  auseinander.  Die  Spielbeinfalte,  dem  untersten  Mantelende 
der  Toga  ähnlich,  fällt  bei  dem  jüngeren  König  zwischen  die  Füße 
auf  den  Boden,  während  sie  später  nicht  mehr  so  selbständig  betont 
wird  und  sich  in  die  Draperie  verliert.  In  dem  Gefolge  der  Könige  wird 
durch  die  übereinander  gestellten  Köpfe,  die  in  abwechslungsreichen 
Stellungen  einander  zugewandt  sind,  das  Kommen  des  Zuges  aus  der 
Höhe  angedeutet  und  so  die  Tiefenanweisung  gegeben.  Interessant  ist 
der  Kontrast  zwischen  dem  feinen  Profil  des  im  Hintergrund  Stehenden 
und  dem  brutalen  Gesicht  des  Vordermannes.  Ghiberti  zeigt  bereits 
hier  Ansätze  zu  dem  Thema,  das  Tizian  dann  in  seinem  herrlichen 
Bilde,  in  dem  der  edle  Kopf  Christi  in  vornehmer  Schönheit  sich  gegen 
die  gemeinen  Züge  des  Schächers  abhebt,  entwickelt  hat. 

IV.  R  e  1  i  e  f.  „Jesus  unter  den  Schriftgelehrten"  gibt  dem  Künstler 
Gelegenheit,  seine  Gestalten  wirksam  zu  gruppieren.  Jesus  als  Mittel- 
punkt der  Handlung,  ist  nicht  der  zwölfjährige  Knabe,  sondern  bedeutend 
jünger  gedacht.  Er  ist  nur  der  ideale  Mittelpunkt,  während  in  Wirk- 
lichkeit das  Hauptgewicht  auf  den  Nebenpersonen  liegt.  Das  symmet- 
rische Sitzen  der  mittelalterlichen  Gestalten  ist  hier  einer  lebhaften 
Bewegung  gewichen.  „Alle  jene  Gestalten  des  Trecento  sitzen  ziemlich 
symmetrisch  da.  Ist  der  Körper  in  Vorderansicht,  so  sind  es  auch  die 
Beine  und  mehr  oder  weniger  auch  der  Kopf.  Wendet  sich  dieser 
dem  Profil  zu,  so  nehmen  auch  die  anderen  Teile  die  entsprechende 
Stellung  ein.  Sie  haben  keinen  freien  Willen,  sondern  müssen  sich  einer 
Richtungstendenz  fügen".*  Wie  lebensvoll  wirkt  der  rechts  im  Vorder- 
grund sitzende  Gelehrte,  der  in  lebhafter  Wendung  den  Kopf  zu  Maria 
herumwirft  und  sie  forschend  ansieht.  Das  Antlitz  ist  fast  ins  Profil 
gestellt,  während  der  Oberkörper  eine  leise  Drehung  nach  links  be- 
schreibt. In  diesem  Kontrapost  spürt  man  bereits  Ghibertis  Lossagen 
von  den  alten  Traditionen.  In  der  Gewandbehandlung  bleibt  er  hier, 
wie  in  fast  allen  seinen  Gewandfiguren,  wo  es  sich  nicht  um  antike 
Motive  handelt,  den  m.ittelalterlichen  Stilprinzipien  treu.  Es  ist  ein 
Hin  und  Her  von  Faltenzügen,  die  durch  ihre  Überfülle  einen  maniriertcn 
Eindruck  machen.  Mit  einer  solchen  Aufdringlichkeit  in  der  Gewand- 
sprache tritt  Ghiberti  weder  früher  noch  später  hervor.  Weniger 

Carl  Cornelius.   Jacopo  della  Quercia.   S.  98. 
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differenziert  in  der  Bewegung,  aber  umso  feiner  in  der  Charakteristik 
wirkt  der  sinnende  Gelehrte  links  im  Vordergrund.  Der  leicht  geneigte 
Kopf,  die  linke  Hand,  die  in  nervösem  Spiel  über  eine  schwer  zu 
lösende  Frage  mit  dem  Barte  spielt,  während  die  rechte  auf  dem 
offenen  Buche  liegt,  das  sind  Nüancen,  die  auf  eine  scharfe  Beobachtung 
der  Wirklichkeit  hinweisen.  In  der  Kleidung  wirkt  die  größere  Einfach- 
heit und  Ruhe  wohltuend.  Einer  so  stolzen  Maria,  wie  Qhiberti  sie  uns 
schildert,  wird  man  in  der  früheren  Kunst  nie  und  in  der  späteren  nur 
selten  begegnen.  Reizvoll  und  bedeutsam  für  ihre  Situation  ist  die 
Bewegung  der  beiden  Hände,  der  rechten,  die  sie  in  ihrer  gekränkten 
Mutterliebe  schmerzlich  an  die  Brust  drückt,  und  der  linken,  die  graziös 
das  Kleid  rah't.  In  der  Gewandung,  die  rein  gotische  Merkmale  aufweist, 
in  den  langgezogenen,  weichen  Falten,  die  in  reicher  Fülle  auf  den 
Boden  fallen  und  in  den  fächerartigen  Falten  am  Tuche,  merkt  man 
beerits  das  Bestreben,  das  Stoffliche  zu  charakterisieren.  Der  Unter- 
schied zwischen  den  vollen,  breiten  Falten  des  Tuches  und  dem  feinen, 
dünnen  Gefältel  des  Unterkleides  ist  absichtlich  betont.  Als  Randfigur 
wirkt  diese  Erscheinung  besonders  malerisch  durch  die  graziöse  und 
dennoch  selbstbewußte  Haltung,  die  durch  die  geschwungene,  gotische 
Linie  noch  mehr  Nachdruck  und  Weichheit  erhält. 

V.  Relief.  Während  Ghiberti  noch  an  der  ersten  Türe  arbeitete 
wurden  ihm  1417  zwei  Reliefs,  von  denen  das  eine  dasselbe  Thema 
wie  in  der  ersten  Türe,  nämlich  eine  „Taufe  Christi"  behandelt,  für  die 
Taufkirche  von  Siena  übertragen.  1403  begann  er  die  Reliefs  der  ersten 
Türe,  die  1424  bereits  aufgestellt  werden  konnte.  Es  ist  nun  interessant 
an  diesen  beiden  Reliefs  —  wir  werden  diese  Vergleiche  später  öfters 
durchführen  müssen  —  die  Wandlungen,  die  inzwischen  Ghibertis  Stil 
erfahren  hat,  zu  prüfen. 

Die  Komposition  ist  bei  beiden  Darstellungen  ziemlich  ähnlich. 
Christus  in  der  Mitte,  links  die  auf  dem  Ufer  stehenden  Engel,  rechts 
Johannes.  Aber  welcher  Unterschied  in  der  formalen  Behandlung!  Im 
Florentiner  Relief  hält  der  Engel  das  Badetuch  wie  Pisanos  Engel  über 
beide  Arme  und  verdirbt  dadurch  den  graziösen  Eindruck  seiner  Er- 
scheinung. Hier  wie  im  Sieneser  Relief  wird  der  Engelreigen  von  zwei 
ungeflügelten  weiblichen  Gestalten  angeführt.  Lebhaft  wenden  sie  sich 
im  Florentiner  Relief  einander  zu  und  nehmen  an  der  Handlung  fast 
gar  keinen  Anteil.  Im  Sieneser  Relief  ist  es  dagegen  ein  jubelnder 
Reigen,  der,  in  den  Lüften  schwebend,  an  der  Handlung  lebhaft  mit- 
beteiligt ist.  Die  erste  Mädchengestalt,  die  Anführerin  des  Chores, 
ist  Ghibertis  schönste  weibliche  Schöpfung.  Die  Gestalt  ist  vom  Rücken 
aus  gesehen,  doch  durch  das  seitliche  Faltenarrangement  und  den  auf 
die  Brust  gelegten  rechten  Arm  wird  die  Plastizität  der  Erscheinung 
erst  zu  ihrer  vollen  Bedeutung  erhoben.  In  den  beiden  weiblichen  Ge- 
stalten im  Vordergrund  hat  Ghiberti  alles,  was  er  an  antiker  Formen- 
schönheit in  sich  aufgenommen  hat,  zum  Ausdruck  gebracht.     In  den 
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Köpfen  ist  eine  grolk  Wandlung  vor  sich  gegangen.  Der  i^lassische 
Schnitt  der  Gesichtszüge  äußert  sich  in  diesem  Relief  ebenso  stark  wie 
in  Ghibertis  erster  Arbeit,  in  der  „Opferung  Isaaks".  Stirne  und  Nase 
bilden  eine  Linie,  die  Nase  ist  scharf  und  fein  geschnitten,  mit  zarten 
Flügeln.  Der  kleine  Mund,  das  runde  Kinn,  die  weichen,  vollen  Wangen 
rnit  der  kräftigen  Wangenlinie  geben  deutliche  Beweise  von  Ghibertis 
Studium  der  Antike.  In  jedem  einzelnen  Antlitz  wechselt  das  Mienen- 
spiel, die  ganze  Skala  der  Empfindungen  vom  tiefen  Ernste  bis  zur 
Erohlichkeit  durchlaufend.  Der  Ansatz  des  schönen  Halses  und  seine 
Muskeln  werden  betont.  Die  Maarbehandlung  ist  in  den  Reliefs  der 
ersten  Iure  noch  archaisch;  in  regelmäßigen,  zierlich  geringelten 
Locken  legt  es  sich  an  das  Antlitz  und  fällt  in  den  Nacken.  Das  Haar 
wird  nicht  als  Masse,  sondern  in  einzelnen  Strähnen  behandelt,  die  sich 
sj^nmietrisch  aneinanderreihen  und  in  denen  man  den  Verlauf  jedes 
einzelnen  Haares  verfolgen  kann.  In  der  Anordnung  der  Haartracht 
unterscheidet  sich  Ghiberti  in  den  Reliefs  der  ersten  Türe  von  Andrea 
Pisano  nur  durch  die  Lockenbildung,  in  der  Ausführung  überholt  er  ihn 
noch  nicht.  Andrea  folgt  Orcagna  und  Giotto,  die  das  Haar  in  flachen 
Wellen,  nicht  als  Masse,  sondern  einzeln  behandeln,  auf  der  Stirne 
teilen  und  in  den  Nacken  fallen  lassen.  Der  Bart  folgt  derselben  An- 
ordnung. Bei  all  den  genannten  Künstlern,  Ghiberti  nicht  ausgeschlossen 
(wenigstens  in  den  Reliefs  der  ersten  Türe),  wird  eine  Unterscheidung 
in  dem  Haarwuchs  älterer  und  jüngerer  Personen  nicht  gemacht.  Alle, 
alt  und  jung,  haben  dieselbe  üppige  Lockenfülle. 

In  den  Engelsköpfen  im  Sieneserrelief  ist  das  Haar  bereits  als 
Masse  behandelt  und  durch  Licht  und  Schatten  die  Weichheit  desselben 
charakterisiert.  In  reichen  Wellen  flutet  es  auf  den  Nacken,  läßt  die 
Stirne  frei  und  schmiegt  sich  in  einer  das  Profil  fein  umrahmenden  Linie 
an  den  Hinterkopf.  Bald  wird  es  durch  ein  Band  geteilt,  bald  auf  dem 
Hinterkopf  in  einen  Knoten  zusammengefaßt  oder  es  flattert  vom  Winde 
bewegt  in  der  Luft  und  umrahmt  in  natürlichem  Lockengeringel  das 
Antlitz.  Geradeso  wollte  L.  B.  Alberti  in  seinem  Traktat  über  die 
Malerei  die  Haare  behandelt  wissen:  „Dilettano  nei  capelli,  nei  crini, 
ne  rami,  frondi  et  veste  vedere  qualche  movimento.  Quanto  certo  ad 
me  place  nei  capelli  vedere  quäle  io  dissi  sette  movimenti:  volgansi  in 
uno  giro  quasi  volendo  anodarsi  et  ondeggino  in  aria  simile  alle  flamme 
parte  quasi  come  serpe  si  tessano  fra  Ii  altri,  parte  crescendo  in  qua  et 
parte  in  lä".*  Der  oberste  Engelskopf  links  erinnert  durch  das  seiden- 
artige lose  Gelock  an  Lionardos  malerische  Behandlung  des  Haares. 

Der  Körper  ist  im  Sieneser  Relief  nicht  nur  das  Gerüst  für  die 
Drapierung,  sondern  es  werden  auch  seine  organischen  Zusammenhänge 
betont.  Die  Schultern  drehen  sich  in  den  Gelenken,  sie  sind  nicht  mehr 
mit  den  Armen  verwachsen,  der  Arm  knickt  im  Ellenbogen  ein  und  die 

*  L.  B.  Alberti.  Kleinere  kunsthistorische  Schriften,  herausgegeben 
von  Dr.  Hubert  Janitschek.   IL  Bd.    S.  129. 
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Hände  haben  nichts  mehr  mit  dem  krankhaften  Formenideal  der  Gotik 
gemein.  Die  prachtvollen,  rauschenden  Flügel  dienen  gleichzeitig  zur 
Belebung  des  Raumes. 

Die  Christusgestalt  im  Sieneser  Relief  zeugt  ebenfalls  von  einer 
freieren  Auffassung  als  der  Florentiner  Christus.  Dieser  ist  eine  rein 
gotische  Schöpfung.  Die  Haltung  ist  befangen  und  steif,  der  empor- 
gehobene Arm  ist  in  die  Vertikale  eingestellt  und  die  linke  Hand  liegt 
in  einer  geschwungenen  Linie  auf  dem  Schenkel.  Die  etwas  „schlangen- 
hafte"  Bewegung  der  Hand  scheint  ein  Überrest  des  Übergangsstils  zu 
sein,  denn  auch  Donatello  bringt  diese  Bewegung  häufig  und  besonders 
an  seinen  Evangelistenstatuen.*  Der  Oberkörper  ist  in  drei  regelmäßige 
Abschnitte  geteilt,  die  an  dem  Brustbein,  in  der  Mitte  und  an  der  Hüfte 
markiert  sind  und  das  Flächenhafte  der  Erscheinung  steigern.  Auf  dem 
Sieneser  Relief  hingegen  wird  durch  die  feine  Modellierung  und  das 
vom  Rücken  nach  vorne  fallende  schleierartige  Gewebe,  das  stofflich 
stark  betont  ist,  die  Plastizität  der  Gestalt  scharf  hervorgehoben.  Dazu 
kommt  noch  die  aufrechte  Kopfhaltung,  die  den  muskulösen  Hals  frei- 
läßt und  die  schöne  Partie  der  Schultern  mit  dem  Schlüsselbein.  Im 
Florentiner  Relief  bleibt  diese  Partie  durch  den  gegen  die  Brust  ge- 
neigten Kopf  unklar.  Der  steif  erhobene  rechte  Arm,  der  den  Oberarm 
verdeckt,  ist  im  Sieneser  Relief  frei  bewegt  und  läßt  den  Oberarm  frei. 
Die  kühne  Verkürzung  des  Armes  fällt  dennoch  nicht  unangenehm  auf. 
Der  linke  Arm  spreizt  sich  seitlich  ab  und  bildet  einen  schönen  Kon- 
trast gegen  die  leicht  geschwungene  Körperlinie.  Die  Gestalt  des 
Johannes  ist  im  Florentiner  Relief  natürlicher  aufgefaßt.  Aber  im 
Sieneser  Relief  ist  Johannes  zugleich  ein  bedeutender  Kompositions- 
faktor. Sein  steif  emporgehobener  rechter  Arm  mit  der  Schale  bildet 
den  inneren  Abschluß  des  Engelreigens  und  leitet  zu  dem  Baumstamm 
über,  an  dem  der  fast  gelähmt  erscheinende  rechte  Arm  wie  eine  Fort- 
setzung des  Stammes  erscheint.  Daher  auch  das  Zurückneigen  des 
Oberkörpers  und  seine  erzwungene  steife  Haltung.  Der  Baum  ist  zu- 
gleich Abschluß  und  Stütze  in  der  Komposition. 

VI.  Relief.  In  der  „Versuchung  Christi'*  liegt  der  Hauptakzent, 
nicht  in  der  gedanklichen  Interpretation,  sondern  in  der  formalen  Aus- 
führung, die  besonders  in  der  eleganten  Erscheinung  des  Satans  und  in 
der  weichen,  graziösen  Linienführung  zum  Ausdruck  kommt. 

VII.  Relief.  In  dem  Relief  „Jesus  verjagt  die  Tempelschänder" 
ist  das  Bewegungsmotiv  fast  das  Hauptmotiv.  Christus'  Erscheinung 
scharf  gesondert  von  der  Masse,  mit  der  er  wieder  durch  den  zum 
Schlage  ausholenden  Arm  zusammenhängt,  ist  doppeltes  Bewegungs- 
zentrum. Von  Christus  geht  die  treibende  Kraft,  die  in  der  geballten 
Masse  ihren  Höhepunkt  erreicht,  aus.  Der  vor  Christus  Laufende 
leitet  die  Bewegung,  die  plötzlich  in  dem  zu  Boden  Gefallenen  stockt, 

*  Dr.  Hans  Semper.  Donatello  und  seine  Schule.   S.  105 
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weiter.  In  meisterhaften  Zügen  ist  in  diesem  kleinen  Rame  das  Vor- 
wärtsstreben, Zurückdrängen  und  Stauen  der  Masse  gescliildert.  Man 
kann  hier  mit  Recht  von  einer  geballten  Komposition  sprechen.  Die 
scharfe  Beobachtung  charakteristischer  Details  zeigt  uns,  daß  der 
Künstler  seine  Motive  aus  dem  Leben  geholt  hat.  Wie  behutsam  hält 
der  eine  den  Beutel  in  der  Hand  und  sieht  nach  dem  Gefallenen,  während 
die  weibliche.  Gestalt  das  schmerzhaft  verzogene  Antlitz  zurückwendet 
und  mit  dem  linken  Arm  die  schwere  Last,  die  durch  das  Drängen  der 
hinter  ihr  Stehenden  zu  fallen  droht,  auf  dem  Kopfe  stützt.  Als  Rand- 
figur erweitert  sie  durch  das  ausschreitende  Bein  den  Raum  nach  vorne 
und  gibt  zugleich  die  Tiefenanweisung  durch  den  weit  nach  hinten  aus- 
greifenden Arm,  der  die  Last  hält.  Der  schön  modellierte  volle  Arm  ist 
nackt  und  gewiß  nicht  ohne  Absicht.  Interessant  ist  die  Gestalt  des  zu 
Boden  Geworfenen,  der  sich  mit  der  einen  Hand  auf  den  Boden  stützt 
und  mit  der  anderen  an  dem  Mantel  des  eilenden  Mannes  hält.  Die 
kurvenartige  Linienführung  im  oberen  Teile  wird  durch  die  Zickzack- 
bewegung der  liegenden  Figur  stark  kontrastiert.  Man  frägt  erstaunt, 
ob  das  derselbe  Künstler  ist,  der  in  den  vorhergehenden  Darstellungen, 
in  der  Bildung  weicher,  kurvenartiger  Körperlinien  und  in  den  mit  Ge- 
fühl gebildeten  Faltenzügen,  ein  treuer  Anhänger  mittelalterlicher  Stil- 
prinzipien schien,  nun  plötzlich  alles,  w^as  die  Renaissance  auf  ihr 
Banner  geschrieben  hat,  in  einem  kleinen  Rahmen  mit  so  bewunderns- 
w  erter  Anschaulichkeit  vereinigt. 

VIII.  Relief.  In  „S.  Petrus  und  Christus  auf  dem  Wasser"  wirkt 
Ciiristus'  Erscheinung  im  Gegensatz  zu  dem  tobenden  Element  und  den 
bewegten  Gestalten  der  Apostel  feierlich  und  majestätisch.  Furcht, 
Entsetzen  und  Ergebung  in  das  Unvermeidliche  kommen  weniger  in  dem 
Mienenspiel  der  Apostel,  sondern  in  der  Beziehung  der  Gestalten  zu 
einander  zum  Ausdruck.  Was  für  scharfe  Kontraste  zwischen  dem  Seil- 
ziehenden, bei  dem  die  Kraftäußerung  ebenso  stark  betont  ist  wie  in 
dem  vor  ihm  Sitzenden  die  Mut-  und  Kraftlosigkeit.  Das  Schiff  m.it 
seinem  Takelwerk  und  den  schönen  gotischen  Verzierungen  ist  bis  in 
die  kleinsten  Einzelheiten  mit  großer  Sachlichkeit  ausgeführt.  Durch 
Überschneidung  des  Mastes  und  des  Takelwerks  von  dem  Vierpaß  wird 
die  Tiefen-  und  Höhenrichtung  angedeutet. 

IX.  R  e  1  i  e  f.  In  der  „Transfiguration  Christi"  hat  der  Künstler 
den  religiösen  Gedanken  schön  und  maßvoll  interpretiert.  Er  hält  sich 
noch  an  das  alte  Schema,  das  Christus  auf  dem  Felsen  erscheinen  läßt, 
während  die  Späteren  ihn  in  den  Lüften  schwebend  darstellen.  Die 
unten  liegenden  Jünger,  geblendet  von  der  Erscheinung,  bilden  die  Basis 
für  die  oberen  Gestalten  und  bringen  durch  ihre  bewegten  Stellungen 
Abwechslung  in  die  durch  die  drei  Vertikalen  etwas  monotone  Kom- 
position. Jeder  stehenden  entspricht  eine  unten  liegende  Gestalt.  Christus 
als  Dominante,  der  Moses  und  Elias  untergeordnet  sind.     Schön  fügt 
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sich  Christus'  Kopf  in  die  Spitze  des  Vierpasses  ein  und  seine  Erscheinung 
wird  durch  das  erhöhte  Terrain  in  ihrer  Sonderstellung  betont.  Die 
malerische  Paltenanordnung  und  die  graziös  verlaufende  Spielbeinfalle 
steigern  den  Eindruck  der  Erscheinung  ebenso,  wie  die  segnend  er- 
hobenen Hände  den  Eindruck  der  starren  Vertikale  unterbrechen.  Die 
beiden  Apostel  unterscheiden  sich  von  den  bisher  besprochenen  Er- 
scheinungen durch  den  kräftigen  Körperbau  und  die  scharf  geschnittenen 
charakteristischen  Köpfe.  Das  Draperiernotiv  ist  bei  den  Propheten 
einfach  und  stilvoll  entwickelt,  während  die  Qewandbehandlung  der 
unten  liegenden  Jünger  rein  linearen  Zwecken  folgt,  indem  sie  schwierige 
Übergänge  vermittelt,  Lücken  und  Härten  mildert. 

X.  Relief.  „Auferweckung  des  Lazarus".  Qiotto  und  Fra 
Angelico  betonen  in  ihrer  Darstellung  Christus  und  den  Auferstandenen, 
beide  Aug'  in  Aug'  einander  gegenüberstellend.  Qhiberti  weicht  davon 
ab,  indem  er  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Nebenpersonen,  auf  Lazarus' 
Schwestern,  die  Christus  Blick  gefangen  halten,  lenkt.  In  der  grenzen- 
losen Dankbarkeit  der  zu  Füßen  Christi  liegenden  Schwester  wird  das 
Wunder  und  die  Allmacht  ebenso  offenbar,  wie  in  der  Gestalt  des  Auf- 
erstandenen. Der  Kontakt  zwischen  diesem  und  den  Anwesenden  wird 
erst  durch  den  prüfenden  Blick  des  Apostels,  der  neben  Christus  steht, 
hergestellt.  Von  Christus  selbst  geht  nicht  die  überzeugende  Kraft  des 
Wunders  aus.  Er  unterscheidet  sich  weder  in  der  Haltung  noch  in  der 
Gebärde  von  den  andern.  Die  symmetrische  Anordnung  der  Köpfe  und 
die  gleichmäßig  erhobenen  Hände  wirken  monoton.  Lebenskraft  besitzt 
nur  die  auf  dem  Boden  liegende  leidenschaftlich  bewegte  Gestalt,  die 
wie  ein  Sturrinvind  in  dieser  ruhigen,  ganz  vom  mittelalterlichen  Geiste 
beseelten  Gesellschaft  erscheint.  Das  Gewand  schmiegt  sich  fest  an 
die  zarte  Gestalt,  deren  feine  Silhouette  in  einem  weichen  Kontur  ver- 
laufend, sich  wohltuend  von  den  flächenhaften  Erscheinungen  der  anderen 
abhebt.  Die  Bewegungskontraste  verstärken  sich  nach  innen  zu.  Diese 
Figur  drückt  dem  Bilde  ihren  Stempel  auf  und  durch  sie  wird  man  erst 
das  Wunder  gewahr. 

XI.  Relief.  In  dem  folgenden  Relief  „Christus  Einzug  in  Jeru- 
salem" hat  der  Künstler  sowohl  in  bezug  auf  die  Komposition  als  auch 
auf  die  formale  Ausführung  ein  vollendetes  Ganzes  geschaffen.  Trotz 
der  zahlreichen  Menge  wirkt  die  Szene  nicht  überfüllt,  denn  die  Ver- 
teilung ist  fein  berechnet.  Der  Zug  konmit  von  der  Höhe,  hinter  einem 
Berge,  hervor.  Er  ist  perspektivisch  dargestellt  und  entfaltet  sich  erst 
nach  der  Bildmitte  zu.  Das  Gedränge  ist  so  stark,  daß  der  eine,  um  sich 
im  Gleichgewicht  zu  erhalten,  vorsichtig  Oberkörper  und  Hände  vor- 
streckt. Die  einzelnen  Köpfe  heben  sich  scharf  von  einander  ab  und 
durch  die  verschiedenen  Profil-  und  en  face-Stellungen  wird  ein  lebens- 
volles Gruppenbild  erzielt.  Je  mehr  man  sich  aber  in  Ghibertis  Werke 
•■-;'iett,  desto  überzeugter  wird  man,  daß  seine  künstlerische  Kraft 
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sehr  viel  vermochte,  nur  eines  nicht:  Eine  beseelte  Christiisgestalt  zu 
schaffen.  Sein  Christus  unterscheidet  sich  in  nichts  von  den  anderen 
Figuren.  Auch  hier  ist  es  nur  der  überlieferte  Christus,  aber  nicht  der 
vom  Künstler  geistig  erfaßte  und  verklärte  Mensch.  Der  Mittelplan 
wird  von  Christus  auf  dem  Esel  und  der  Kindergestalt,  die  den  Mantel 
vor  ihm  ausbreitet,  bestimmt.  Von  reizender  Natürlichkeit  sind  die 
beiden  Kiemen  am  äußersten  Bildrande,  die  mit  gespannter  Aufmerk- 
samkeit den  Esel  betrachten.  Alle  Altersstufen  sind  vertreten  und  die 
Gegensätze  werden  durch  eine  wirksame  Gruppierung  noch  verschärft. 
Eine  schöne  Renaissancefigur  ist  die  weibliche  Gestalt  am  rechten  Bild- 
rande, die  sich  seitwärts  vorneigt,  um  die  Feierlichkeit  besser  sehen 
zu  können.  Das  Haar  ist  auf  dem  Hinterkopfe  durch  ein  Band  geteilt 
und  das  scharf  ins  Profil  gestellte  Antlitz  läßt  die  feine  Halslinie  sehen. 
Die  linke  Schulter  und  Brust  sind  scharf  modelliert  und  der  volle  nackte 
Arm  ist  in  den  Gelenken  betont.  Ihr  Kleid,  das  sie  graziös  rafft,  flattert 
vom  Winde  bewegt  in  der  Luft.  Es  sind  Anklänge  Ghirlandesker  Motive, 
die  auf  den  Fresken  von  S.  Maria  Novella  (Florenz)  mit  Virtuosität  be- 
handelt sind,  bereits  hier  wahrnehmbar.  Diese  Aufmerksamkeitsfiguren 
übernimmt  dann  Donatello  und  sie  kommen  besonders  häufig  in  seinen 
Reliefs  in  Padua  vor.  Die  feine  Andeutung  bei  Ghiberti  wird  bei  ihm 
zu  einem  selbständigen  Motiv,  das  die  Aufmerksamkeit  fast  von  der 
Hauptperson  ab-  und  auf  diese,  in  einzelnen  Gruppen  verbundenen 
Figuren,  hinlenkt. 

XII.  Relief.  Das  Abendmahl  ist  sowohl  formal  als  auch  kom- 
positioneil nicht  auf  der  Höhe  der  anderen  Darstellungen,  weil  es  Ghi- 
berti nicht  gelungen  ist,  die  psychischen  Vorgänge  in  den  Mienen  zum 
Ausdruck  zu  bringen.  Er  hält  sich  an  das  alte  ikonographische  Pro- 
gramm, das  Johannes  an  des  Herrn  Brust  eingeschlafen  zeigt.  Die 
Gruppierung  ist  sehr  geschickt,  Judas  wird  durch  den  tief  beschatteten 
Kopf  deutlich  herausgehoben. 

XIII.  Relief.  „Jesus  auf  dem  Ölberg".  In  fast  allen  früheren 
Darstellungen  und  auch  bei  Ghiberti  ist  Christus  räumlich  kaum  von 
den  Jüngern  geschieden.  Die  ganze  Weihe  der  Szene  liegt  in  dem 
inbrünstig  zum  Himmel  erhobenen  Antlitz  Christi,  dem  der  Engel  die 
Botschaft  überbringt.  Es  ist  eine  lautlose  nächtliche  Szene,  in  der  nur 
Christus'  Seelenkampf  Bedeutung  erhält.  Die  Gruppierung  der  drei 
Jünger  ist  der  in  der  Transfiguration  ähnlich,  aber  nur  in  dem  Sinne, 
daß  zwischen  Jesus  und  diesen  eine  Beziehung  durch  die  Linienführung 
besteht. 

XIV.  Relief.  „Christus  Gefangennahme".  Die  Szene  wird  in 
zwei  Gruppen  geteilt:  Jesus  und  Judas  als  Hauptfiguren  auf  der  einen. 
Petrus  und  der  Knecht  auf  der  anderen  Seite.  Dort  Ruhe,  hier  Be- 
w  egung  und  Kampf.    Jesus  sieht  mit  scharfem,  prüfenden  Blick  in  das 
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Antlitz  des  Verräters.  Die  Hoheit  seiner  Ersciieinung  wird  durch  die 
vornehme,  abweisende  Haltung  noch  gesteigert  und  seine  Gestalt  wird 
durch  das  schön  drapierte  Gewand,  das  sich  in  klaren  Faltenzügen  an 
den  Körper  schmiegt,  in  ihrer  ruhigen  Einfachheit  aus  der  Gruppe  heraus- 
gehoben. Judas  in  dem  malerischen  Mantelüberwurf,  dem  die  Haltung 
des  Körpers  entspricht,  wird  von  Christus  nur  durch  dessen  vornehme 
Zurückhaltung  unterschieden.  Man  könnte  fast  glauben,  daß  der  Künstler 
den  Verräter  ebenso  wie  den  Teufel  im  sechsten  Relief,  absichlich  mit 
allen  äußeren  Reizen  ausgestattet  hat,  um  die  Gegensätze  krasser  zu 
gestalten.  Die  betürbante  Gestalt  neben  Christus  ist  bloß  Staffage  für 
die  schöne  kriegerische  Randfigur.  Die  Mitte  wird  durch  den  behelmten 
jugendlichen  Kopf  wie  durch  eine  Cäsur  in  zwei  Hälften  geteilt.  Die 
größte  Aufmerksamkeit  und  Stauung  der  Menge  ist  natürlich  dort,  wo 
der  Kampf  sich  offen  abspielt,  auf  Petrus'  Seite.  Es  ist  die  typische 
Raufszene,  die  Ghiberti  wieder  Gelegenheit  zu  bewegten  Stellungen  gibt. 
Die  Menge  ist  perspektivisch  dargestellt,  die  Köpfe  überschneiden  sich 
und  dennoch  wird  der  Blick  nicht  ziellos  herumgeführt,  weil  Klarheit  in 
der  Anordnung  herrscht.  Besonders  auffallend  erscheint  die  brennende 
Fackel  hinter  Jesus'  Kopf,  der  nochmals  scharf  betont  wird. 

XV.  Relief.  „Die  Geißelung  Christi".  „Der  inspirierte  christliche 
Künstler  muß  bei  diesem  Bilde  seine  Meisterschaft  darin  zeigen,  daß 
er  die  von  ihm  heraufbeschworenen,  von  der  Szene  geforderten  Affekte 
des  Schmerzes  zu  beherrschen  und  durch  kräftige  Züge  von  Würde  und 
ergebungsvoller  Resignation  zu  vergeistigen  weiß".*  Wenn  wir  Ghi- 
bertis  Christus  auf  diese  Anforderungen  hin  prüfen,  so  müssen  wir  bei 
aller  Anerkennnung  der  formalen  Qualitäten  den  Mangel  einer  tieferen 
Auffassung  beklagen.  Es  ist  nicht  mehr  der  mittelalterliche  Christus, 
sondern  der  schöne,  kraftvolle  Mensch  der  Renaissance,  dem  wir  hier 
begegnen.  Christus  lehnt  in  einer  etwas  sentimentalen  Stellung  an  der 
Säule,  die  Hände  sind  hinten  festgebunden  und  nur  der  Unterkörper  ist 
mit  einem  dünnen  Gewebe  bedeckt.  Es  spricht  hier  bereits  eine  Sicher- 
heit aus  den  schön  modellierten  Körperformen,  die  diesen  Christus  zum 
Vorbild  des  Sieneser  Christus  machen.  Die  beiden  Schergen  holen  mit 
einer  eleganten,  schwungvollen  Bewegung  zum  Schlage  aus.  Sie  geben 
starke  Raumanweisungen,  teils  durch  die  Drehung  ihrer  Körper,  teils 
durch  die  zum  Schlage  weit  ausgreifenden  Arme. 

XVI.  Relief.  „Pilatus'  Händewaschung".  Das  Bild  wird  in  zwei 
Gruppen,  die  durch  die  erhöht  sitzende  Gestalt  des  Pilatus  verbunden 
sind,  geteilt.  Die  Gruppierung  ist  ganz  wenig  in  die  Diagonale  gestellt. 
Pilatus  beherrscht  durch  seine  überragende  Erscheinung  wie  ein  König 
auf  seinem  Throne  die  Bildfläche.  Seine  Worte:  „Ich  bin  unschuldig  an 
dem  Blute  dieses  Gerechten"  werden  symbolisch  durch  die  Hände- 
waschung begleitet.    Sie  wird  bei  Ghiberti  nicht  zum  Hauptmotiv,  nur 
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soweit  sie  den  religiösen  Gedanken  interpretieren  soll,  mißt  er  ihr 
Wichtigkeit  bei  und  sie  ist  deshalb  auch  nach  dem  Hintergrund  zu  ver- 
legt. Die  Lösung  des  Raumproblems  ist  wieder  von  großer  Klarheit. 
Der  Diener,  das  letzte  und  unwichtigste  Glied  in  der  Gruppierung,  aber 
wichtig  für  die  Dienstleistung,  ist  von  den  übrigen  ganz  isoliert  und 
ordnet  sich  zwischen  den  beiden  Eckpfeilern  ein.  Christus  ist  ganz  in 
den  Hintergrund  gerückt  und  auf  diese  Weise  wird  das  Mitleid  des 
Pilatus,  der  ihn  vor  dem  wütenden  Volke  schützt,  angedeutet.  Und  hier 
ist  es  Ghiberti  gelungen,  den  zugleich  stolzen  und  demütigen  Christus 
darzustellen.  Kein  hohles  Pathos,  sondern  ein  einfaches,  schlichtes 
Gefühl  äußert  sich  in  der  Darstellung  dieser  Szene.  Neben  Christus 
steht  der  vor  Wut  bebende  Krieger,  der  die  Fäuste  geballt  hat  und 
herausfordernd  auf  Kaiphas  sieht,  dessen  Worte  soeben  gefallen  sind: 
„Sein  Blut  komme  über  uns  und  unsere  Kinder".  Kaiphas  steht  am 
äußersten  rechten  ßildrande.  Die  Hand  legt  er  mit  einer  pathetischen 
Gebärde  auf  die  Brust  und  sieht  drohend  auf  Christus  hin.  Der  Kontrast 
zw  ischcn  dem  vornehmen,  gesenkten  Antlitz  Christi,  dessen  Erscheinung 
trotz  ihrer  liintergrundstellung  sofort  in  die  Augen  springt  und  dem 
aufgeregten,  zornigen  Antlitz  Kaiphas'  ist  ein  Glanzpunkt  der  Dar- 
stellung. Der  Krieger  (neben  Christus)  und  Kaiphas  sind  prachtvolle 
Randfiguren,  man  könnte  fast  sagen  Pendants.  Beide  in  ihrer  Art 
charakteristisch,  der  Junge  in  seiner  herausfordernden  Haltung  und 
Kaiphas  trotz  seines  Zornes  würdevoll  und  pathetisch.  Mit  der  linken 
Hand  rafft  er  den  Mantel  zusammen  und  diese  Gebärde  unterstützt  die 
andere,  pathetische.  Das  Faltenarrangement  des  Mantels  ist  von  großem 
Reiz  und  scheint  ganz  absichtslos,  durch  den  zufälligen  Griff  der  Hand, 
gebildet  zu  sein.  Der  neben  Kaiphas  stehende  Jüngling  ist  eine  schöne 
Staffage,  die  oft  in  den  Reliefs  der  zweiten  Türe  wiederkehrt  und  durch 
die  seitliche  Drehung  des  Körpers  zugleich  die  Tiefenanweisung  gibt. 
Hinter  Kaiphas  die  Menge,  wieder  perspektivisch  dargestellt. 

Es  sei  uns  nun  erlaubt,  wieder  einen  jener  Vergleiche,  die  als 
Prüfsteine  für  die  Stilanalyse  so  wichtig  sind,  durchzuführen.  Es  handelt 
sich  um  das  zweite  Sieneser  Relief,  um  die  „Gefangennahme  Johannes". 
Das  Lukasevangelium  3  erzählt:  „Herodes  aber,  der  Vierfürst,  da  er  von 
ihm  (Johannes)  gestraft  ward,  von  wegen  der  Herodias,  des  Weibes 
Philippi,  seines  Bruders,  und  von  wegen  aller  bösen  Stücke,  die  Herodes 
tat.  Da  tat  er  auch  dieses  hinzu,  daß  er  den  Johannes  in  den  Kerker 
verschloß".  Ghiberti  hält  sich  nicht  an  die  Überlieferung,  sondern  geht 
frei  vor.  Wenn  er  aber  in  dem  Pilatusrelief  gezwungen  wird,  die  Szene 
zu  teilen,  so  kann  er  hier  eine  einheitliche  Gruppierung  erstreben.  Diese 
erfolgt  wieder  in  der  Diagonale,  nur  daß  sie  jetzt  stärker  betont  wird. 
Während  in  dem  Relief  der  ersten  Türe  Pilatus  sich  in  die  Nische  ein- 
fügt, ist  Herodes  schräg  gegen  dieselbe  orientiert.  Herodes  sitzt  in 
vollem  Prunke  auf  dem  Throne,  die  linke  Hand  liegt  auf  dem  Reichs- 
apfel und  die  rechte  streckt  sich  gebieterisch  gegen  Johannes  aus.  Der 
ins  Profil  gestellte  Kopf  begleitet  mit  einem  scharfen  Blicke  die  Arm- 
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bewegiing.  Helm  und  Rüstung  sind  cshöne  Probestücke  von  Qhibertis 
üoldschniiedekunst.  In  Pilatus  sehen  wir  bereits  die  Ansätze  zu  jener 
Pracht,  die  uns  hier  entgegentritt.  Herodias  ist  des  Künstlers  ideale 
Schöpfung.  So  keusch  wurde  wohl  selten  ein  lasterhaftes  Weib  dar- 
gestellt. Wie  beteuernd  gegen  Johannes'  Beschuldigung  legt  sie  die 
Rechte  gegen  die  Brust,  während  die  Linke  steif  auf  dem  Knie  liegt. 
Das  liebliche  Antlitz  ist  Herodes  zugewendet.  Das  Untergewand  ist 
unter  der  Brust  gegürtet  und  schmiegt  sich,  von  einzelnen  Längsfältchen 
unterbrochen,  an  den  Körper  an.  Der  Mantel,  dessen  weiche  Umriß- 
linien die  etwas  harten  Konturen  des  Körpers  mildern,  fällt,  den  Ober- 
körper freilassend,  über  die  Knie.  Die  Erscheinung  wirkt  trotz  der 
vielen  schönen  Details  befangen,  wegen  des  pyramidenförmigen  Auf- 
baues und  der  starken  Streckung  im  Unterkörper  sogar  ziemlich  steif. 
Sollte  Qhiberti  sich  dessen  nicht  bewußt  gewesen  sein?  Das  wäre  kaum 
anzunehmen.  Er  scheint  diese  Gestalt  in  ihrer  ruhigen  frontalen  Stellung 
als  Ausgleich  für  die  starken  Bewegungskontraste  in  der  Gruppe  um 
Johannes  und  für  die  lebhaft  bewegte  Gestalt  des  Herodes  benützt  zu 
haben. 

Johannes  wird  auf  Befehl  des  Herodes  von  dem  Diener  ergriffen. 
Der  Künstler  hat  den  Apostel  mit  Absicht  zwischen  zwei  Jünglinge 
gestellt,  um  die  Kraft  und  Hoheit  dieser  markanten  Erscheinung  mit  ihren 
geschmeidigen  Gestalten  zu  kontrastieren.  Das  Gewaltige  in  Johannes' 
Persönlichkeit  ist  in  der  Gebärdensprache,  in  dem  beredten  Ausdruck 
des  Antlitzes  und  in  dem  wunderbar  behandelten  Körper,  mit  einer  von 
Ghiberti  noch  unübertroffenen  künstlerischen  Ausdrucksfähigkeit,  dar- 
gestellt. Die  Architektonik  des  Gesichtes  ist  mit  einer  Sicherheit  be- 
handelt, die  uns  in  Erstaunen  setzt,  wenn  wir  sie  mit  der  regelmäßigen, 
etwas  flachen  Gesichtsbildung  der  ersten  Türe  vergleichen.  Herodes 
und  die  Herodias  zeigen  den  klassischen  Gesichtstypus.  Das  Antlitz  des 
Johannes  deutet  aber  auf  ein  tieferes  Studium,  das  nur  aus  der  Wirklich- 
keit gewonnen  werden  kann.  Der  scharfe  Zug  vom  rechten  Nasen- 
flügel nach  dem  Munde  erzählt,  ebenso  wie  die  tief  eingesunkenen  Augen 
und  die  scharf  hervortretenden  Backenknochen,  von  den  Leiden  des 
Wüstenpilgers.  Die  feingeschwungene,  scharfkantige  Nase  knickt  im 
Nasenaugenwinkel  ein,  der  Orbitalknochen  springt  stark  vor  und  die 
Augen  wirken  in  den  tiefen  Höhlen  umso  glutvoller.  Das  Haar  ist  im 
Gegensatz  zu  den  ein  wenig  schematisch  behandelten  Köpfen  der  andern 
jnit  demselben  Liniengefühl  wie  auf  dem  Sieneser  Taufbilde  behandelt. 
Es  bäumt  sich  wild  auf  und  trägt  viel  zur  Charakteristik  dieses  eigen- 
artigen Kopfes  bei.  Der  geradlinige  Abschluß  des  härenen  Gewandes 
am  Unterkörper  findet  seine  Fortsetzung  in  der  Säule  über  Johannes' 
Kopf.  Der  lose  umgeworfene  Mantel,  dessen  reiche  Falten  mit  den 
Mantelfalten  des  neben  Johannes  stehenden  Jünglings  zusammenlaufen, 
dient  bloß  zur  Raumfüllung.  Der  Jüngling  in  der  schönen  Rüstung  ist 
mit  der  Rückenfigur  im  Pilatusrelief  identisch  —  in  der  Beinstellung 
und  in  dem  Raffen  des  Mantels  unter  dem  linken  Arm  —  und  leitet  zum 
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HintcM-grund  über.  Unter  den  übrigen  Köpfen  fällt  besonders  der  im 
Hintergrund  durch  seine  individuelle  Häßlichkeit  auf.  Eigenartig  und 
SN  inpathisch  im  Ausdruck  wirkt  der  hinter  Johannes  Stehende,  den  jener 
durch  seinen  anklagend  erhobenen  Arm  aus  der  Menge  herauskeilt. 
Rege  Anteilnahme  in  aller  Mienen,  eine  abwechslungsreiche  Gruppierung 
und  Einheitlichkeit  in  der  Komposition  zeichnen  dieses  Relief  aus.  Für 
unseren  Vergleich  ergeben  sich  als  Resultate  die  vornehme  und  ver- 
schiedenartige Behandlung  in  der  Bildung  der  Köpfe,  ein  stärker  ent- 
w  ickeltes  Körpergefühl  und  eine  lebhaft  bewegte  Handlung  im  Sieneser 
Relief  gegenüber  dem  Florentiner  Relief. 

XVII.  Relief.  .Die  Kreuztragung".  Qhiberti  schildert  in  dem 
Christus  der  Kreuztragung  nur  den  rein  physischen  Vorgang,  wie  schwer 
Christus  die  Last  des  Kreuzes  trägt.  Es  ist  ihm  versagt,  uns  diese  Er- 
scheinung durch  ihre  inneren  Erlebnisse  geistig  näher  zu  bringen.  Er 
läßt  ihn  apathisch  vor  sich  hinblicken  und  unter  der  Bürde  des  Kreuzes 
fast  zusammenbrechen.  Wie  nahe  steht  uns  dagegen  der  Christus  in  dem 
Florentiner  Fresko  in  S.  Maria  Novella  (Cap.  degli  Spagnuoli).  Leicht 
und  stolz  trägt  er  sein  Kreuz.  Mit  beiden  Armen  hält  er  es  umfaßt  und 
das  Kreuz  wird  für  ihn  zum  Symbol  und  nicht  zur  Last.  Es  isoliert 
ihn  von  der  A^enge.  In  kühner,  stolzer  Haltung  schreitet  er  aufrecht 
unter  seiner  Bürde  einher,  das  Antlitz  mit  einem  traurigen,  wehmuts- 
vollen Blick  nach  der  Mutter  gewendet.  In  seinen  Mienen  liegt  aber 
weder  Kunnner,  noch  Ergebung  in  das  Unvermeidliche,  nur  Mitleid 
spricht  aus  ihnen.  Das  Physische  ist  hier  ganz  nebensächlich  behandelt, 
\\ährend  es  bei  Qhiberti  das  Hauptmotiv  bildet.  In  seinem  Relief  prägt 
nicht  das  tragische  Schicksal  Christi,  sondern  die  Klage  der  Frauen 
dem  Bilde  den  Stempel  auf.  Der  Zug  kommt  von  der  Stadt  hinunter, 
hinter  Christus  her.  Maria,  die  von  Christus  durch  die  breitschrötige 
Figur  des  Kriegsknechtes  getrennt  ist,  führt  ihn  an.  Ergreifend  wirkt 
der  Ausdruck  des  Schmerzes  in  ihrem  weit  in  die  Ferne  schweifenden 
Blick.  Ganz  in  sich  versunken,  fühlt  sie  kaum  die  leise  Berührung  der 
neben  ihr  stehenden  Magdalena,  die  auf  das  Kreuz  sehend,  ihr  etwas 
zuflüstern  will.  Es  tritt  wieder  jener  genrehafte  Zug,  gerade  in  einer 
der  feierlichsten  Szenen,  auffällgi  hervor.  Das  weiche,  volle  Antlitz 
Magdalenas  ist  von  dem  reichgelockten  Haar,  das  durch  ein  Stirnband 
sammengehalten  wird,  umrahmt.  Der  schöne,  kräftige  Hals  ist  unbedeckt 
und  die  zarten  Formen  sind  von  dem  enganliegenden  Kleide  kaum  ver- 
hüllt. Neben  den  tiefeingehüllten  Gestalten  der  anderen,  in  dem  Unisono 
ihres  Schmerzes,  sticht  diese  lebensvolle,  graziöse  Erscheinung  doppelt 
ab.  Die  Roheit  der  Menge  wird  durch  das  breitspurige,  wuchtige  Wesen 
des  Kriegsknechtes  versinnbildlicht.  Die  Soldaten  neben  Christus  auf 
der  rechten  Seite  sind  in  formaler  Hinsicht  durch  ihre  gleichmäßige 
Bildung  und  Stellung  bedeutungslos  und  wirken  nur  als  Raumfaktoren. 
Das  Kreuz  geht  quer  durch  das  ganze  Bild  und  überschneidet  den  Bild- 
rahmen.   Es  wird  so  zu  einem  bedeutenden  Faktor  der  Darstellung. 
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XVIII.  Relief.  „Die  Kreuzigung".  Qhiberti,  der  sich  nur  dann 
w  ohl  zu  fühlen  scheint,  wenn  er  seine  Darstellungen  wirksam  und  reich 
gruppieren  kann,  erscheint  in  diesem  Relief  zurückhaltend  und  mit 
feinem  künstlerischen  Takt  geht  er  allem  Geräusch-  und  Effektvollen 
aus  dem  Wege.  Wenn  wir  der  früheren  und  auch  späteren  Kreuzi- 
gungen gedenken,  so  müssen  wir  das  Dramatisch-Bewegte  einerseits 
hervorheben,  anderseits  aber  das  Theatralische,  die  lauten  Schmerzens- 
rufe,  all  das  Massenaufgebot  an  äußerlichem  Beiwerk  gerade  in  einer 
solchen  Szene  für  überflüssig  halten.  So  ergeht  es  uns  bei  Donatello 
in  S.  Lorenzo  (Florenz),  dem  es  an  gewaltigem  Ausdruck  des  Schmerzes 
nicht  fehlt,  der  uns  aber  durch  die  vielen  Einzelheiten  ablenkt.  Gerade 
Ghiberti,  dem  man  Epitheta  wie  graziös,  elegant  und  auch  die  Phrase 
nahelegt,  wird  hier  zum  Dolmetsch  der  heiligsten  und  menschlichsten 
Gefühle,  der  Mutter-  und  der  Freundesliebe.  Ganz  still  und  einsam  geht 
die  Szene  bei  ihm  vor  sich.  Maria  kauert  auf  dem  Boden  und  sieht 
starr  vor  sich  hin,  wie  jemand,  dessen  Gedanken  weit  entfernt  von 
seiner  Umgebung  sind.  Ihr  Schmerz  ist  dumpf  und  schwer.  Johannes 
ringt  verzweifelt  die  Hände,  sein  ganzes  Wesen  ist  aufgelöst  vor 
Kummer.  Wie  Marias  Erscheinung  durch  die  Wucht  des  Schmerzes 
ganz  in  sich  versenkt  ist  und  der  seelische  Zustand  in  dem  zusammen- 
geballten, fast  hart  konturierten  Körper  zum  augenscheinlichen  Aus- 
druck kommt,  so  wird  der  laute  Schmerz  Johannes'  in  den  stärkeren 
Bewegungen,  denen  die  Gewandsprache  als  Ausdrucksmittel  dient,  aus- 
gelöst. Die  Engel  zu  Seiten  Christi  nehmen  innigen  Anteil  an  dem 
Schmerze  der  beiden.  Ihr  Kummer  gleicht  dem  Johannes'  und  diesem 
sind  sie  auch  in  der  Extase  der  äußeren  Erscheinung  und  in  der  weichen 
gotischen  Körperbildung  ähnlich.  In  der  Komposition  scheint  Ghiberti 
von  Giovanni  Pisanos  Relief  an  der  Fassade  des  Domes  von  Orvieto 
beeinflußt  zu  sein.  Im  Qrvieto-Relief  liegt  der  große  Gefühlsreichtum 
in  Christus'  Gestalt,  in  dem  auf  die  Schulter  gefallenen  Haupte  mit  dem 
ruhigen,  abgeklärten  Gesichtsausdruck.  Ghibertis  Christus  wirkt  be- 
deutend schwächer,  es  fehlt  ihm  der  plastische  Reichtum,  der  jenen  aus- 
zeichnet und  die  Beseelung,  die  dort  in  dem  Bau  des  Körpers,  in  seinem 
wuchtigen  Hängen  am  Kreuze  und  besonders  in  dem  schönen,  ausdrucks- 
vollen Kopfe  zur  Darstellung  kommt.  Die  Symmetrie  ist  bei  Giovannis 
Christus  ebenso  stark  vermieden,  wie  sie  bei  Ghiberti  angestrebt  ist. 

XIX.  Relief.  „Christus'  Auferstehung".  Die  Auferstehung 
konnte  von  Ghiberti,  den  der  enge  Raum  behinderte,  nur  in  ihrem 
Hauptgedanken  interpretiert  werden  und  alles  Wunderbare  mußte  der 
Phantasie  des  Beschauers  überlassen  bleiben.  Christus  steht  auf  dem 
festverschlossenen  Sarge,  während  auf  anderen  Darstellungen  Engel 
den  Sargdeckel  aufheben,  am  Rande  des  Sarges  sitzen  und  Christus 
in  der  Mandorla  erscheint  (Taddeo  Gaddi,  S.  Maria  Novella,  Florenz), 
Die  Komposition  erinnert  an  die  ähnliche  der  Transfiguration.  Dort 
'  urde  die  vertikale  Tendenz  in  der  Gestalt  Christi  durch  die  beiden 
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Apostel  verschärft,  während  hier  zu  beiden  Seiten  Bäume  bUihen. 
Christus'  Kopf  fügt  sich  ebenfalls  in  die  Spitze  des  Vierpasses  ein  und 
seine  Qestalt  ist  eine  Variation  des  Christüs  in  der  Taufe,  nur  daß  er 
hier  bekleidet  erscheint.  Die  schlafenden  Soldaten  heben  durch  ihre 
kontrapostlichen  Stellungen  die  Symmetrie  im  oberen  Teile  wieder  auf. 
Wenn  wir  die  schwungvolle  Körperlinie  der  Christusgestalt,  die  von  den 
weichen,  fließenden  Gewandfalten  unterstützt  wird,  mit  den  kräftigen, 
an  Bewegurtgskontrasten  reichen  Stellungen  der  Soldaten  vergleichen, 
so  wird  uns  Ghibertis  Eigenart  nach  und  nach  klar.  Sein  großes 
Formtalent  erlahmte  nie  in  der  Gestaltung  immer  neuer  Probleme. 

XX.  Relief.  „Die  Ausgießung  des  heiligen  Geistes".  Wir  können 
uns  nicht  verhehlen,  daß  dieses  Relief  hinter  den  früheren  Leistungen 
Ghibertis  merklich  zurücksteht.  Sein  starkes  Raumgefühl  erleidet  plötz- 
lich einen  heftigen  Stoß.  Was  sollen  die  zu  beiden  Seiten  Marias  zu- 
sammengepreßten Köpfe,  die  von  dem  Rahmen  fast  erdrückt  werden? 
Es  herrscht  in  der  Anordnung  derselben  eine  Unklarheit  und  Verworren- 
heit, die  bei  dem  so  klaren  und  harmonischen  Künstler  überrascht.  Maria 
erscheint  als  Hauptperson,  während  doch  Petrus  der  Szene  den  Stempel 
aufdrückt.  Das  Horchen  der  Untenstehenden  und  ihre  wechselnden 
Eindrücke  würden  erst  verständlich  werden,  wenn  Petrus  wie  bei 
Taddeo  Gaddi  (S.  Maria  Novella,  Florenz)  die  Verbindung  mit  dem  Volke 
durch  eine  Ansprache  herstellte.  Bei  Ghiberti  fehlt  dieser  Übergang 
und  deshalb  ist  seine  Darstellung  weder  im  religiösen  Sinne  —  wegen 
der  mangelnden  Klarheit  —  noch  in  künstlerischer  Hinsicht  —  wegen 
der  verworrenen  formlosen  Ausführung  —  befriedigend  gelöst. 


Bevor  wir  in  der  Betrachtung  der  Apostelreliefs  weiterschreiten, 
müssen  wir  ein  kurzes  Resümee  über  die  bereits  besprochenen  Reliefs 
geben.  Es  wurde  bereits  in  der  Einleitung  darauf  hingewiesen,  daß  die 
Verkündigung  das  erste  Relief  in  der  Reihenfolge  bezüglich  der  Ent- 
wicklung sei,  dem  sich  die  anderen  fortlaufend  anschließen.  Warum, 
wird  sich  aus  folgenden  Prämissen  ergeben. 

Ghiberti  zeigt  in  seinen  ersten  Reliefs  noch  starke  Anklänge  an 
Andreas  Stil.  Andreas  Einfluß  äußert  sich  nicht  nur  in  der  Gewand- 
behandlung, sondern  auch  im  Figürlichen  und  in  den  Gesichtstypen.  Stark 
beeinflußt  von  Andrea  ist  die  Engelsgestalt  in  der  Verkündigung  im  ersten 
Relief,  die  Gewandbehandlung  der  beiden  Könige  im  Hintergrund  im 
dritten  Relief,  die  Gesichtsbildung  der  beiden  übereinander  gestellten 
Engelsköpfe  zur  linken  Seite  Christi  im  fünften  Relief  und  einzelne 
Apostel  im  achten  Relief. 

Andreas  Stil  ist  leicht  von  dem  Ghibertis  zu  unterscheiden.  Andreas 
Köpfe  sind  klar  und  bestimmt  in  der  Form.  Eine  breite  Stirne,  an  welche 
die  kleine,  stumpfe  Nase  im  Winkel  ansetzt,  ein  kleiner  Mund  mit  etwas 
kurzer  Oberlippe,  ein  breites,  volles,  oft  auch  vorspringendes  Kinn  und 
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volle,  weiche  Wangen  sind  diesem  Typus  eigen.  Diese  Qesichtsform  ist 
bei  den  jugendlichen  Frauengestalten  sehr  lieblich,  sie  wirkt  aber  bei 
den  älteren  hart.  Ghiberti  hat  in  den  Reliefs  der  ersten  Türe  und  auch 
in  fast  allen  der  zweiten  einen  feststehenden  Frauentyp  geprägt.  Mit 
Ausnahme  einzelner  Abweichungen  kehrt  derselbe  Frauenkopf  mit  den 
zarten,  unbedeutenden  Zügen  immer  wieder.  Es  ist  daher  ein  Leichtes 
einen  fremden  Einfluß  sofort  zu  erkennnen.  Auch  in  der  Körperbildung 
unterscheidet  er  sich  von  Pisano,  dessen  Männer-  und  Frauengestalten 
mehr  der  Antike  als  der  Gotik  nahestehen.  Je  weiter  wir  Ghiberti  in 
seinen  Darstellungen  folgen,  desto  mehr  überzeugen  wir  uns,  daß  er  sich 
von  den  alten  Traditionen  loszumachen  strebt  und  immer  weniger  von 
fremden  Einflüssen  beherrscht  wird.  Sein  Stil  äußert  sich  in  fast  allen 
Reliefs  auf  eine  eigenartige  Weise.  Mit  Ausnahme  des  Abendmahles 
und  der  Ausgießung  des  heiligen  Geistes,  die  in  der  künstlerischen  Ge- 
staltung weit  hinter  den  anderen  Reliefs  zurückbleiben,  müssen  wir  in 
den  übrigen  seine  Komposition  und  formale  Ausführung  bewundern. 
Deshalb  gehen  wir  nicht  fehl,  wenn  wir  die  Apostel  als  die  letzten  in 
der  Entwicklungsreihe  der  ersten  Türe  annehmen. 

I.  Relief.  Johannes.  Der  Prophet  ist  in  der  äußeren  An- 
lage dem  Gelehrten  links  im  Vordergrunde  in  „Jesus  unter  den  Schrift- 
gelehrten"  ähnlich.  Dort  scheint  der  Entwurf  zu  dieser  Figur,  die  erst 
hier  zu  ihrer  vollen  Bedeutung  gelangt,  gemacht  worden  zu  sein.  Die 
Gestalt  ist  in  die  Diagonale  eingeordnet.  Der  hohe,  gotische  Stuhl  bestimmt 
den  Hintergrund.  Die  Diagonalstellung  ermöglicht  die  ungezwungene 
und  dennoch  reich  bewegte  Stellung.  Das  Gesicht  ist  stark  beschattet 
und  nur  die  charakteristische  Gebärde  der  Hand,  die  mit  dem  Barte 
spielt,  deutet  die  geistige  Spannung  an.  Das  Licht  sammelt  sich  auf  dem 
kahlen  Haupte  und  dadurch  wird  der  Kontrast  zu  dem  tief  beschatteten 
Antlitz  noch  schärfer.  Die  Gewandbehandlung  ist  im  unteren  Teile 
et\vas  aufdringlich.  Der  Geier  fügt  sich  schön  in  die  Komposition  ein 
und  bildet  einen  schwungvollen  Linienabschluß. 

II.  Relief.  St.  Matthäus.  „Inspiration"  müßte  die  Über- 
schrift für  dieses  Relief  heißen.  Denn  auf  eine  sinnigere  Weise  konnte 
dieses  Thema  nicht  gelöst  werden.  Wie  eine  göttliche  Eingebung  er- 
scheint das  wundervolle  Engelsfigürchcn,  von  dem  des  Dichters  Wort 
gelten  könnte:  „Aus  Morgenduft  gewebt  und  Sonnenklarheit",  dem  von 
religiösen  Fragen  schwer  bedrängten  Apostel.  Die  Gewandbehandlung 
im  unteren  Teile  ist  der  des  Johannes  ähnlich,  dagegen  fällt  die  starre 
Faltengebung  im  oberen  Teile  unangenehm  auf. 

III.  Relief.  S  t.  L  u  c  a.  Neben  St.  Matthäus  ist  diese  Gestalt 
die  schönste  unter  den  Aposteln.  Die  Richtungskontraste  sind  in  dieser 
klaren,  ruhigen  Erscheinung  dennoch  sehr  stark.  Die  Art  des  Sitzens 
hat  etwas  Profanes  an  sich,  aber  durch  die  übereinander  geschlagenen 
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Beine  gewinnt  die  Gestalt  an  Leichtigkeit  und  plastischer  Klarheit.  Wie 
sehr  es  Qhiberti  auf  einen  harmonischen  Linienabschluß  ankommt,  be- 
weist das  Ausklingen  der  Diagonale  in  den  Vorderfuß  des  Tieres. 

IV.  Relief.  St.  Markus.  Ghibcrtis  Freude  am  Linienspiel 
prägt  sich  besonders  in  der  Gestalt  des  St.  Markus  aus.  Den  wogenden 
Faltenmassen  des  Gewandes  dient  die  phantastisch  dargestellte  Löwen- 
gestalt in  dem  Halbrund  des  Vierpasses  als  Widerspiel. 

Die  drei  folgenden  Reliefs,  St.  Gregorius,  St.  Augustinus  und 
St.  Ambrosius  stellen  einen  ziemlich  gleichförmigen  Typus,  der  sowohl 
in  formaler  als  auch  in  geistiger  Hinsicht  von  den  anderen  absticht,  dar. 
in.  St.  Girolanms,  dem  letzten  Apostelrelief,  begegnen  wir  wieder  einer 
markanten  Erscheinung,  deren  kräftige,  freundliche  Züge  die  Monotonie 
der  drei  anderen  Köpfe  wohltuend  unterbrechen. 

Im  Anhang  an  diese  Apostelreliefs  wollen  wir  gleichzeitig  die 
drei  großen  Apostelstatuen,  die  Ghiberti  für  die  Nischen  von  Or  San 
Michele  in  Auftrag  bekam,  behandeln.  Mitten  in  die  Arbeitszeit  der 
ersten  Türe,  um  1414,  fällt  der  Auftrag  für  den  Johannes.  Dieser  ist 
noch  ein  Kind  der  alten  Zeit,  in  ihm  treten  die  gotischen  Merkmale 
ungetrübt  in  die  Erscheinung.  Er  steht  in  reiner  Frontansicht  da.  Die 
linke  Hand  hält  das  aufgerollte  Pergament  und  legt  sich  an  die  aus- 
ladende Hüfte.  Es  ist  wieder  jene  geschwungene,  schlangcnähnliche 
Bewegung,  die  Ghiberti  sehr  oft  wiederholt.  Die  rechte  Hand  hält  den 
Kreuzstab  ebenso  lose,  wie  die  andere  Hand  das  Papier.  Der  Arm  ist 
bis  über  den  Ellenbogen  entblößt,  ebenso  der  obere  Teil  der  Brust. 
Der  Mantel  läßt  unterhalb  des  Halsausschnittes  einen  Teil  des  härenen 
Gewandes,  das  in  der  Mitte  durch  einen  Knoten  zusammengehalten 
wird,  frei.  Die  Faltenanordnung  erfolgt  nach  der  älteren  Weise;  es 
wiederholen  sich  die  muschelförmigen  Falten  mit  großer  Regelmäßig- 
keit und  lösen  sich  dann  in  das  beliebte  Zickzackmotiv  auf.  Die  Spiel- 
beinfalte unterbricht  angenehm  durch  ihren  weichen  Fluß  die  Mono- 
tonie der  oberen  Faltenmassen.  Der  Kopf  vertritt  ebenfalls  den  alten 
Typus  und  hat  im  Ausdruck  etwas  Maskenhaftes.  Die  starr  blickenden 
Augen,  die  breite,  unbedeutende  Nase,  der  halbgeöffnete  Mund,  der 
dennoch  nicht  den  Eindruck  des  Sprechens  macht,  und  der  drahtzieher- 
artige Bart,  das  sind  lauter  starke  Reminiszenzen  an  die  Vergangenheit. 

St.  Matthäus  merkt  man  das  Bestreben,  persönlich  zu  sein,  schon 
viel  eher  an.  In  der  Haltung  liegt  wenig  Altertümliches,  die  Gestalt, 
wieder  in  reiner  Frontansicht,  scheint  lebhaft  bewegt.  Doch  nur  auf 
den  ersten  Blick.  Denn  wenn  man  näher  zusieht,  so  merkt  man,  daß 
■nur  in  dem  energischen  Kopfe  und  in  der  sehnigen  Hand  der  ganze  Be- 
wegungsreichtum liegt.  Die  beiderseitige  Armbewegung  und  die  ge- 
spreizte Beinstellung  wirken  erkünstelt.  Der  Kopf  ist  trotz  seiner 
Einzelheiten  kleinlich  in  der  Auffassung.  Der  zornige  Blick  flößt  keine 
Furcht  ein,  die  kleine  Nase  und  der  Mund,  von  dem  stilisierten  Barte 
umrahmt,  geben  dem  Antlitz  etwas  Unbedeutendes.    Die  in  die  Stirnc 
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fallende  Locke,  die  auch  beim  Johannes  vorkommt,  ist  ebenfalls  eine 
Eigentümlichkeit  Danatellos.  Der  Körper,  von  der  Gewandung  noch 
halb  versteckt,  spricht  doch  deutlicher  als  beim  Johannes  von  seinem 
Dasein.  Die  Gewandbehandlung  bevorzugt  noch  die  breiten,  muschel- 
artigen Falten  im  oberen  Teile,  während  der  untere  Teil  nur  w^enig 
belebt  ist.  Die  Spielbeinfalte  erscheint  auch  hier,  aber  sie  wird  nicht 
mehr  selbständig  betont,  sondern  durch  die  Beinstellung  bedingt. 

St.  Stephan  ist  zeitlich  der  letzte,  in  der  künstlerischen  Gestaltung 
die  vollendetste  Figur  unter  den  Aposteln.  Er  ist  so  gotisch  wie  der 
Johannes,  aber  während  dieser  nur  den  formalen  Typus  innerhalb  der 
mittelalterlichen  Kunstanschauung  repräsentiert,  tritt  in  dem  heiligen 
Stephan  auch  die  Persönlichkeit  des  Apostels  in  die  Erscheinung.  Was 
wir  in  Johannes  und  Matthäus  vergebens  gesucht  haben,  den  Heiligen 
als  solchen  und  nicht  den  Vertreter  seines  Standes,  hier  steht  er  vor 
uns.  Das  Antlitz  mit  dem  feinen  Oval  und  den  klaren  Zügen  wird  von 
den  Augen,  die  seitwärts  blicken,  beherrscht.  Der  Körper  steht  nicht 
mehr  in  reiner  Frontansicht  da,  eine  leise  Drehung  nach  links  bricht 
seine  Unbew  eglichkeit.  Die  Gestalt  scheint  aus  der  Tiefe  auf  uns  zu- 
zuschreiten. Die  Gewandbehandlung  folgt  in  der  Faltengebung  noch  den 
früheren  Beispielen,  die  muschelartigen  Falten  treten  auch  hier  auf, 
aber  sie  sind  nicht  mehr  schematisch  gebildet,  sondern  ordnen  sich 
dem  Stone  unter.  Die  großen,  breiten  Falten  des  Unterkleides  folgen 
der  Bewegung  und  klingen  seitwärts  in  einer  schwungvollen  Linie  aus. 
Die  rechte  Hand  mit  den  feinen,  schlanken  Fingern  ist  halb  erhoben 
und  folgt  der  Blickrichtung;  die  linke  in  ihrer  frauenhaften  Weichheit 
ist  von  einer  Vornehmheit,  wde  sie  van  Dyck  seinen  schönsten  Händen 
nicht  stärker  mitteilen  konnte.  Es  liegt  etwas  Träumerisches  in  dieser 
Erscheinung,  die  in  ihrer  Schlichtheit  einen  tief  ergreifenden  Eindruck 
macht.  Vv^ie  hohl  und  theatralisch  wirkt  dagegen  das  Pathos  des 
Matthäus,  der  die  Pose  eines  römischen  Rhetors  angenommen  zu  haben 
scheint. 


Die  Porta  del  Paradiso/ 


Zweite  Türe. 

Wir  kommen  nun  zur  Besprechung  der  zweiten  Türe,  die  von 
.Michelangelo  getauft  worden  ist.  Diese  Türe  ist  Qhibertis  Hauptwerk; 
sie  unterscheidet  sich  von  der  ersten  durch  die  bedeutend  größeren 
Reliefs  und  die  neue  Art  der  Reliefbehandlung,  die  sich  von  der  antiken 
Darstellung  gänzlich  lossagt.  In  der  ersten  Türe  wurde  bereits  eine 
malerische  Behandlung,  eine  Auflösung  der  Bildfläche  in  mehrere 
Schichten  versucht.  Die  Andeutungen  zu  einem  neuen  Reliefstil  waren 
dennoch  so  knapp,  daß  von  einem  Bruche  mit  den  alten  Überlieferungen 
allen  Ernstes  nicht  gesprochen  werden  konnte.  Erst  in  der  zweiten 
Türe  findet  dieser  wirklich  statt.  Die  Konsequenzen  sind  sehr  große. 
Infolge  der  rein  malerischen  Behandlung,  der  Luft-  und  Raumperspektive, 
müssen  die  einzelnen  Reliefs,  dem  neuen  Stile  entsprechend,  viel  größer 
komponiert  werden,  als  dies  in  der  ersten  Türe  der  Fall  war.  Auf 
jedem  Relief,  es  sind  deren  je  fünf  auf  einem  Flügel,  also  im  ganzen 
zehn,  sind  mehrere  Szenen  vereinigt.  Diese  zehn  Reliefs  sind  auf  den 
beiden  Längsseiten  von  zwanzig  Nischenfiguren  eingerahmt,  oben  und 
unten  von  je  zwei  liegenden  antikisierenden  Gestalten  begrenzt.  Diese 
gehen  auf  Brunnenfiguren,  Flußgötter  und  Nereiden  zurück.  Die  oberste 
rechte'  Randfigur  an  der  Breitseite  scheint  mit  dem  Oceanus,  der  in  dem 
Bilderbuch  für  Mythologie,  Archäologie  und  Kunst  abgebildet  ist, 
identisch  zu  sein.^'^  Nur  die  Kopfstellung  ist  verändert,  aber  die  Lage- 
rung der  Gestalt,  die  Haltung  der  beiden  Arme,  der  eine  aufgestützt 
und  der  andere  das  Zepter  haltend,  ist  dieselbe. 

Die  Statuetten  steilen  Propheten  und  Sibyllen,  die  in  keinem 
näheren  Zusammenhang  mit  den  Reliefs  stehen,  dar  und  dienen  bloß 
als  Zierat;  aber  nur  so  lange  man  sie  in  bezug  auf  ihre  Umgebung 
etrachtet.  Sonst  führen  sie  ein  Sonderleben,  das  einer  Einzel- 
betrachtung würdig  erscheint.  „Sie  stehen  oder  vielmehr  sie  sind  im 
Begri'T  hinzutreten  vor  alles  Volk.  Hier  verschmilzt  das  Selbstgefühl 
des  antiken  Redners  und  Dichters  mit  der  Erhebung  und  Weihe  des 
inspirierten  Sehers  und  beides  spiegelt  sich  in  der  Musik  der  Draperie. 

Herausgeber  A.  Hirt.  Berlin  1805.  S.  150.  Tafel  XVIll.  Figur  6. 
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Wie  eine  Legierung  edelster  Metalle  haben  sich  griechische  Gewand- 
motive mit  dem  vergeistigten  Schwünge  der  Gotik  durchdrungen.  In 
jedem  Augenblick  ein  Werk  lebendigen  Willens,  ein  Spiegel  des  Innern, 
umspielen  sie  das  Grundmotiv  mit  dem  Wohllaut  ihrer  Linien".* 

Ghibcrtis  erste  und  auch  zweite  Türe  sind  in  der  Umrahmung 
der  Reliefs  mit  Köpfen  geschmückt.  An  der  ersten  Türe  sind  achtund- 
vierzig Köpfe  angebracht,  und  zwar  so,  daß  sie  die  einzelnen  Reliefs 
an  den  vier  Ecken  miteinander  verbinden.  Von  einem  Kopfe  zum 
anderen  zieht  sich  eine  Girlande,  die  das  ganze  Relief  umrahmt.  Die 
Umrahmung  ist  der  Andreas'  ähnlich,  nur  daß  dieser  Löwenköpfe  und 
geometrische  Ornamente  verwendet.  In  der  zweiten  Türe  werden  die 
Köpfe,  vierundzwanzig  an  der  Zahl,  auf  jedem  Flügel  zwölf,  zwischen 
den  Nischenfiguren,  welche  die  Türe  an  den  Längsseiten  schmücken, 
angebracht.  Die  Anordnung  der  Köpfe  ist  trotz  der  verschiedenen  Dis- 
position demnach  eine  ähnliche.  Denn  auch  in  der  zweiten  Türe  werden 
die  einzelnen  Reliefs  an  den  Ecken  von  den  Köpfen  eingefaßt.  Bei  ein- 
gehender Betrachtung  drängt  sich  ein  Vergleich  von  selbst  auf  und 
man  findet  zu  seiner  Überraschung,  daß  die  Köpfe  der  ersten  Türe 
geistreicher  erfaßt  und  origineller  als  die  der  zweiten  Türe  sind.  In 
der  ersten  Türe  legte  der  Künstler  wegen  der  einfacheren  Umrahmung 
das  Gewicht  auf  die  einzelnen  Köpfe,  die  ihr  durch  die  abwechslungs- 
reichen Stellungen  ein  charakteristisches  Gepräge  verleihen.  In  der 
zweiten  Türe  wirken  die  Figuren  in  den  Nischen  und  die  reichen  Gir- 
landen so  selbständig,  daß  die  Köpfe  von  diesen  unterdrückt  werden 
und  demzufolge  auch  mit  weniger  Originalität  behandelt  sind.  An  den 
Köpfen  der  ersten  Türe  fällt  die  Bildnisrnäßigkeit  auf,  die  bei  einzelnen 
Köpfen  besonders  frappant  ist.  Zum  Beispiel  der  Kopf  in  der  Mitte 
zwischen  der  Verkündigung  und  der  Geburt  Christi  hat  stark  ausge- 
prägte Züge,  deren  Spannung  eine  momentane  Stinmiung  ausdrückt. 
Die  ihn  umgebenden  Köpfe  wirken  nur  formal  und  sind  Idealbildnisse. 
Sie  kehren  in  veränderter  Stellung,  bald  en  face,  bald  im  Profil  wieder 
und  fesseln  durch  die  originelle  Wendung,  in  der  sie  der  Künstler  an- 
bringt. 


*  Carl  Justi.   Michelangelo.   S.  62. 


Bei  Betrachtung  der  einzelnen  Reliefs  verfolgen  wir  den  einge- 
schlagenen Weg  und  beginnen  mit  dem  ersten  Relief,  das  die  Erschaffung 
Adams  und  Evas,  den  Sündenfall  und  die  Vertreibung  aus  dem  Paradies 
zum  Vorwurf  hat. 

1.  Relief.  Adam  liegt  in  halb  sitzender  Stellung  auf  dem  felsigen 
Boden.  In  dieser  Gestalt  sind  Richtungskontraste,  die  etwas  Michel- 
-Angeleskes  haben,  vorhanden.  Konnte  das  erwachende  Leben  ein- 
drucks-  und  widerspruchsvoller  geschildert  werden?  Der  Wille  und  die 
Kraft  spricht  aus  dem  aufgestemmten,  muskelgeschwellten  linken  Beine 
und  aus  dem  festen  Griff  der  rechten  Hand.  Das  Glimmen  des  schwachen 
Lebensfunkens  zeigt  sich  in  dem  kraftlosen  Oberkörper,  der  sich  an 
den  Felsrücken  lehnt  und  in  dem  Haupte,  das  sich  matt  nach  vorne, 
Gott  zuwendet.  Gott-Vater  ist  eine  schöne  und  feierliche  Erscheinung. 
Das  Mienenspiel  ist  nicht  betont,  der  ganze  Ausdruck  dieser  großzügig 
erfaßten  Gestalt  liegt  in  der  Gebärde  und  in  der  Linienführung,  in  dem 
nach  vorne  gesenkten  Haupte,  in  der  Bewegung  der  Hände  und  in  dem 
malerischen  Faltenarrangement.  Ghiberti  ist  in  der  Deutung  dieser 
inhaltsreichen  Szene  ganz  unabhängig  von  anderen  Vorbildern. 

In  dem  Relief  „Die  Erschaffung  Evas"  finden  sich  in  der  Figur 
des  tief  schlafenden  Adam  starke  Bewegungskontraste.  Vielleicht 
wirkte  der  Adam  auf  dem  Paliotto  in  Pistoia  anregend  auf  Ghiberti.* 
Wir  können  dies  nur  annehmen,  wenn  wir  die  äußere  Lage,  den  auf  die 
Hand  gestützten  Kopf  und  die  seitliche  Körperdrehung  in  Betracht 
ziehen.  Vorausgesetzt,  daß  die  äußere  Ähnlichkeit  stimmt,  so  ist  Ghiberti 
dennoch  ganz  selbständig  und  originell  in  der  Verwertung  dieses  Motivs. 
Eva  wird  von  Engeln  zum  Lichte  emporgetragen.  Ihre  Gestalt  wirkt 
reizvoll  durch  die  Umgebung,  aber  es  fehlt  ihr  das  Traumhafte,  das 
bereits  einen  Übergang  zum  Leben  darstellt,  jener  Dämmerzustand,  der 
so  fein  in  der  Eva  auf  dem  Orvieto-Relief  dargestellt  ist.  Reymond, 
ein  großer  Bewunderer  von  Ghibertis  Kunst,  wird  ihr  dennoch  gerecht, 
wenn  er  sagt:  „Et  cette  Eve,  qui  nait  ä  la  vie  comme  s'epanouit  une 
fleur  si  heureuse,  si  belle  et  si  pure!  Ghiberti  tentcra  de  la  reproduire, 

*  Dr.  Peleo  Bacci  (Florenz)  hielt  am  10.  Jänner  1910  im  kunst- 
historischen Institut  einen  Vortrag,  in  dem  er  den  Paliotto  als  den 
Übergang  zwischen  Andrea  Pisano  und  Ghiberti  ansieht. 
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mais  malgre  sa  science  accomplie,  combien  il  restera  inferieur  au  maitre 
d'Orvieto!"*  Gott  hat  auch  hier  Evas  Hand  erfaßt  und  hält  die  Rechte 
segnend  empor.  Seine  Erscheinung  hat  nicht  mehr  das  große,  feier- 
liche Pathos  wie  in  der  Erschaffung  Adams,  sie  ist  auf  das  Menschliche 
reduziert.  Dort  hat  das  tief  beschattete  Antlitz  etwas  Geheimnisvolles, 
während  es  hier  trotz  seiner  Klarheit  unbedeutend  ist.  Unangenehm 
fällt  die  scharf  abgesetzte  Linie  vom  Knie  bis  zum  Fuße,  an  den  sich 
so  markant  der  Mantel  legt,  auf.  Die  Gewandbehandlung  ist  eine 
kleinliche  Variation  derjenigen  in  der  Erschaffung  Adams.  Der  Engel- 
chor zu  Häupten  Gottes  und  Evas  bildet  einen  harmonischen  Abschluß 
und  hebt  diese  Szene  als  die  bedeutendste  auch  räumlich  hervor.  Schön 
als  Motiv,  aber  gedrängt  in  der  Komposition  ist  der  Engelreigen,  der 
im  Relief  die  Erschaffung  Adams  von  der  Evas  scheidet. 

Ghiberti  hat  den  Sündenfall  ganz  in  den  Hintergrund  verlegt.  Eva 
will  gerade  die  Frucht  pflücken  und  Adam  macht  ihr  lebhafte  Vor- 
stellungen. Er  hebt  abwehrend  die  Hand  und  sieht  gespannt  auf  ihr 
Tun.  Mit  einer  graziösen,  schwungvollen  Bewegung  greift  ihr  Arm  in 
das  Geäst.  Durch  diese  glücklich  gewählte  Stellung  bilden  die  weichen 
Umrisse  ihres  Körpers  eine  ondulierende  Linie,  die  sich  von  der  Vertikale 
der  neben  ihr  stehenden  Palme  scharf  abhebt.  Adams  Gestalt  wird  von 
dem  Baume  und  dem  Engelsflügel  stark  überschnitten  und  auf  doppelte 
Weise  als  Nebenfaktor  betont. 

Die  Vertreibung  ist  der  an  Bewegung  und  Kraft  der  Schilderung 
reichste  Abschnitt  in  dem  Relief  und  kompositionell  das  letzte  Bau- 
glied in  diesem  festen  Gefüge,  in  dem  die  formale  Ausführung  zu  un- 
umschränkter Bewunderung  hinreißen  muß.  Ein  reicher  Lebensabschnitt 
wird  vor  uns  aufgerollt.  In  diesem  Adam  ist  der  Schmerz  und  die  Ver- 
zweiflung um  das  verlorene  Eden  so  mächtig  und  qualvoll  ausgedrückt, 
daß  er  der  Zeit  und  dem  Orte  entrückt  und  wie  Faust  zum  Symbol 
wird.  Eva  ist  mit  allen  Reizen  lockender  Weiblichkeit  geschmückt. 
Keuschheit  und  Liebreiz,  die  stetigen  Attribute  von  Ghibertis  weiblichen 
Gestalten,  erhalten  in  dem  zurückgeworfenen  Haupte  und  in  dem 
schamhaften  Bedecken  des  Körpers  eine  individuelle  Färbung.  Die  Frau 
ist  nicht  mehr  Statistin,  sondern  ein  Weib,  das  fühlt  und  leidet.  Wenn 
wir  die  drei  Evagestalten  miteinander  vergleichen,  so  fällt  uns  die 
Klarheit  des  Ausdruckes  in  der  letzten  Erscheinung  im  Gegensatz  zu 
dem  rein  sinnlichen  Erfassen  der  beiden  anderen  auf.  Die  Weichheit 
und  Grazie  des  Frauenkörpers  wird  durch  den  kraftvollen,  in  der  Be- 
w^egung  fast  stürmischen  Adam  gesteigert.  Das  Innehalten  und  Vor- 
wärtsstreben der  beiden  ist  fein  zum  Ausdruck  gebracht.  Wie  um 
Erbarmen  flehend  wenden  sie  sich  dem  Engel  zu,  der  mit  Windes- 
schnelle herniedersaust.  Wie  einfach  und  klar  hat  Ghiberti  diese 
schwierige  Szene  komponiert!  Wir  können  uns  davon  überzeugen, 
wenn  wir  zwei  andere  Reliefs,  die  dasselbe  Thema  behandeln,  zum 

Marcel  Reymond.  La  sculpture  florentine.    I.  Bd.  S.  140. 
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Vergleich  heranziehen.  In  dem  Orvieto-Relief,  das  ebenso  schön  wie 
ergreifend  ist,  wird  die  Vertreibung  buchstäblich  ausgeführt.  Ein 
Engel  faßt  Adam  an  der  Schulter  und  stößt  ihn  vorwärts,  während  einige 
Schritte  von  ihnen  entfernt  ein  anderer  Engel  mit  dem  feurigen  Schwerte 
sieht.  Die  Illusion  des  Übernatürlichen  geht  durch  die  Darstellung  des 
allzusehr  agierenden  Engels  verloren.  Noch  auffälliger  ist  die  Dar- 
stellung dieser  Szene  auf  dem  Paliotto  in  Pistoia  von  Ser  Giovanni 
Francesco.*  Dort  ist  das  Eingreifen  Qottes  noch  drastischer;  der  Engel, 
von  Gott  angefeuert,  faßt  Adam  ebenfalls  an  der  Schulter  und  stößt  ihn 
mit  dem  Schwerte  vorwärts.  Eva  sieht  zögernd  auf  ihren  Peiniger. 
Trotz  aller  Naivität  in  der  Komposition  darf  man  eine  gewisse  Kraft  des 
Ausdruckes  nicht  übersehen.  In  diesem  und  im  Grvieto-Relief  bemüht 
sich  der  Künstler,  den  religiösen  Gedanken  in  seiner  ganzen  Bedeutung 
zum  Ausdruck  zu  bringen,  während  Ghiberti  den  Inhalt  als  Künstler 
und  Philosoph  erfaßt.  Deshalb  steht  Eva  in  ihrer  verführerischen 
Schönheit  vor  Adam,  dessen  Körper  halbverdeckt  ist  und  dessen  ganze 
Bedeutung  in  seinem  geistigen  Ausdruck  liegt. 

11.  Relief.  „Die  Geschichte  von  Kain  und  Abel".  Dieses  Relief 
zerfällt  in  sechs  Esnzelszenen,  die  räumlich  klar  voneinander  getrennt 
sind.  Links  auf  dem  Gipfel  des  Berges  spielt  sich  eine  reizende  Genre- 
szene ab.  Eva  spinnt  und  Adam  unterrichtet  Kain.  Abel  sitzt  neben 
der  Mutter,  in  deren  Schoß  sein  Kopf  liegt.  Kain  sieht  neidisch  nach 
seinem  Bruder,  dem  es  besser  geht  als  ihm.  Die  Gruppierung  ist  von 
einer  scheinbaren  Zufälligkeit,  die  den  Reiz  dieser  Szene  erhöht.  Weiter 
unten,  auf  einem  Felsplateau,  sitzt  Abel  mit  seinem  Hunde  und  hütet 
die  Herde.  Mit  ein  paar  feinen  Zügen  hat  Ghiberti  in  dem  sinnenden 
Knaben,  dessen  Blick  verloren  in  die  Ferne  gerichtet  ist,  während  neben 
ihm  der  wachsame  Hund  die  Herde  bewacht,  ein  Schäferidyll  geschildert. 
Im  Tale,  am  Fuße  des  Berges,  führt  Kain  seinen  Pflug.  Seine  schöne, 
kraftvolle  Gestalt  ist  mit  dem  dorischen  Chiton  bekleidet. 

Auf  der  rechten  Bildseite  steht  auf  einem  Felsplateau  der  Opfer- 
altar. Die  Opferung  wird  nicht  buchstäblich  ausgeführt,  sondern  nur 
durch  das  Lodern  der  Flammen  angedeutet.  Abels  Flamme  steigt 
gerade  auf,  Gott  erscheint  in  den  Lüften  und  segnet  ihn.  Kain  ist  in 
seiner  Andacht  fein  empfunden.  Durch  die  leichte  Verschiebung  Abels 
vom  Altar  gewinnt  die  Komposition  an  Freiheit. 

Die  Darstellung  des  Brudermordes  gibt  dem  Künstler  wieder 
Gelegenheit  zu  reichen  Bewegungen.  Mit  voller  Wucht  schleudert  Kain 
die  Axt  auf  den  vor  ihm  liegenden  Abel.  Die  Arme  straffen  sich  über 
dem  Kopfe,  um  die  Mordwaffe  in  Schwung  zu  bringen.  Der  ganze 
Körper  ist  dieser  einzigen  Bewegung  Untertan.  Die  Beine  sind  weit 
auseinander  gespreizt,  die  Muskel  gespannt  und  der  Oberkörper  ist 
leicht  im  Rumpfe  gedreht.   Der  Kopf  wird  durch  die  ihn  einzwängenden 


*  Notizie  inedite  della  Sagrestia  Pistoiese  von  Ciampi. 
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Arme  auf  die  Brust  gedrückt  und  auf  dem  Antlitz  liegt  wilde  Energie. 
Die  weit  ausholende  Axt  wird  in  ihrer  Richtung  zweimal  betont:  oben 
durch  den  Bergkontur  und  weiter  unten  durch  den  flatternden  Qewand- 
zipfel.  Warum  Abel  sich  der  Mordwaffe  so  ruhig  ausliefert,  ist  nicht 
ganz  klar.  Die  Gestalt  ist  inhaltlich  nicht  genügend  motiviert.  Das 
Abwehren  der  Mordwaffe  Abels  auf  dem  Orvieto-Relief  ist  psycho- 
logisch ebenso  klar  ausgedrückt,  wie  das  Formale  rein  bildnerisch. 
Abels  Figur  erhält  dort  bedeutende  Richtungskontraste  und  starke  Ver- 
kürzungen. Dazu  konunt  noch  die  Diagonalstellung  des  Körpers  in 
seiner  Abwehr,  ein  Motiv,  das  hier  auf  das  glücklichste  gelöst  erscheint. 

Nach  vollbrachtem  Morde  sehen  wir  Kain,  der  von  Gott  nach 
seinem  Bruder  gefragt  wird.  In  der  ausgestreckten  Hand  Gottes,  die  in 
ihrer  wundervollen  Gebärde  etwas  Lionardeskes  hat  und  in  der  be- 
gleitenden Neigung  des  Kopfes  ist  alles  gesagt.  Kain  hält  in  seiner 
Flucht  inne.  Der  Kopf  ist  scharf  ins  Profil  gestellt  und  der  rechte, 
ausgestreckte  Arm  folgt  der  Blickrichtung.  Die  schöne  Natur,  der 
rieselnde  Bach  und  der  Sonnenschein  werden  als  Kontraste  gegen  die 
innere  Stimmung  ausgespielt.  Durch  das  Stützen  auf  den  Stab  wird 
das  Haltlose  der  Erscheinung  auch  äußerlich  markiert. 

III.  Relief.  In  dem  folgenden  Relief  nimmt  die  Darstellung 
der  Sintflut  den  ganzen  oberen  Bildrand  ein,  während  auf  der  unteren 
Bildfläche  rechts  Noahs  Opfer  und  links  sein  Rausch  erzählt  wird. 
Imposant  baut  sich  die  Arche  auf,  ihre  harten,  seitlichen  Konturen 
werden  von  Bergzügen  begrenzt  und  die  Kuppe  ist  von  fliegenden 
Tauben  verhüllt.  Noah  ist  mit  seiner  Familie  aus  der  Arche  getreten, 
frohlockend  deutet  sein  Arm  auf  das  Land  vor  ihnen.  Die  plötzliche 
Bewegung  des  Armes  bestimmt  auch  die  Anordnung  der  Köpfe.  Der 
auf  dem  Boden  liegende  Kadaver  ist  ein  Symbol  für  die  zugrunde  ge- 
gangene Menschheit. 

Durch  die  beiden  kontrastierenden  Gestalten  in  der  Mitte  der 
unteren  Bildfläche  kommt  ein  großer  Zug  in  die  Darstellung.  Sie  sind 
die  Hauptträger  der  Komposition.  Von  Noahs  Erscheinung  geht  auch 
hier  die  mächtige  Wirkung  aus,  die  in  den  einzelnen  Assistenzfiguren 
auf  eine  besondere  Weise  zum  Ausdruck  kommt.  Aus  den  im  Hinter- 
grunde stehenden  Gestalten  spricht  jene  weiche,  religiöse  Empfind- 
samkeit, die  einem  Perugino  dann  so  geläufig  wurde,  daß  seine  Werke 
sie  wie  eine  besondere  Signatur  tragen.  Das  mächtige  Pathos  Noahs 
klingt  in  der  sich  vorneigenden  kindlichen  Erscheinung  im  Hintergrund 
aus.  Die  Mädchengestalt  vom  Rücken  aus  gesehen,  feingliedrig  und 
zieHich  wie  ein  Tanagrafigürchen,  ist  als  Randfigur  das  Vorbild  für  eine 
künstlerisch  höher  entwickelte  Gestalt  in  der  Geschichte  von  Jakob 
und  Esau. 

Ghibertis  Schilderung  von  Noahs  Rausch  läßt  das  Triviale  des 
Stoffes  vergessen.  Noah  liegt,  von  plötzlichem  Schlafe  übermannt, 
auf  dem  Boden.    Das  Momentane  der  Situation  spricht  aus  dem  auf- 
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gestemmten  Arme,  der  den  Becher  hält.  Edel  im  Ausdruck,  klar  ent- 
wickelt in  der  Formensprache  stellt  sich  diese  Erscheinung  dar.  Die 
Wirkung  dieser  Figur  beruht  auf  der  fein  berechneten  Differenzierung 
der  Glieder.  Trotz  der  schlaffen  Haltung  spricht  latente  Kraft  aus  dem 
herkulisch  gebauten  Körper.  Vor  dem  Zelte  stehen  die  drei  Söhne. 
Sie  hören  Chams  spöttische  Erzählung  von  ihres  Vaters  Schmach  und 
w  ollen  ins  Zelt  gehen,  um  ihn  zu  bedecken.  Kindesliebe  und  Scham 
über  das  Vorgefallene  kämpfen  in  der  reizenden  Knabenfigur  (neben 
Noah),  die  in  ihrer  Grazie  von  weiblicher  Anmut  ist.  Befremdlich  wirkt 
der  Sturmschritt  des  zweiten,  dessen  weit  zurückbleibendes  rechtes 
Bein  eine  große  Lücke  schafft.  Sieht  man  näher  zu,  so  klärt  sich  die 
vermeintliche  Unabsichtlichkeit.  Um  harte  Übergänge  zu  meiden, 
opfert  Ghiberti  lieber  die  Klarheit  der  Bewegung  für  die  Harmonie  der 
Form.  Das  rechte  Bein  Japhets  läuft  in  einer  Diagonale  mit  dem  zurück- 
gestellten Beine  Sems.  So  wird  durch  diese  eine  fortgesetzte  Be- 
wegung erst  das  Bewegungsmotiv  klar.  Die  verschiedenartige  Haltung 
der  Hände  beim  Anfassen  des  Mantels,  seine  dekorative  Wirkung  ist 
mit  einer  Feinheit  und  Zurückhaltung  künstlerischer  Mittel,  die  Ghibertis 
großem  Formtalent  stets  zu  Gebote  stehen,  gegeben. 

IV.  R  e  1  i  e  f.  Das  Relief  ist  in  drei  Szenen  geteilt,  von  denen 
zwei,  „Abrahams  Gastfreundschaft"  und  „Isaaks  Opferung"  inhaltlich 
von  Interesse  sind,  während  die  beiden  Diener  und  Sara  nur  kompo- 
sitionellen  Wert  haben.  Im  Vordergrunde  liegt  Abraham  vor  den 
Engeln  auf  den  Knien.  Welcher  Abstand  zwischen  dieser  Erscheinung 
und  dem  knienden  König  im  zweiten  Relief  der  ersten  Türe!  Dort, 
die  wie  in  einen  Sack  gepreßte  Gestalt,  deren  Glieder  kaum  angedeutet 
sind  und  deren  Knien  fast  ein  Liegen  ist.  Hier  ein  scharf  geschnittener 
Kopf,  Freiheit  in  der  Bewegung  und  Klarheit  der  Qewandmotive.  Die 
drei  Engel  wirken  durch  die  Eurythmie  ihrer  Gestalten.  Man  denkt 
an  Hodlers  dekorative  Behandlung  seiner  Figuren  und  in  gewissem 
Sinne  folgt  Ghiberti  ähnlichen  Gesetzen,  wenn  er  auch  nicht  so  radikal 
wie  Hodler  vorgeht. 

„Isaaks  Opferung".  Durch  den  Wald  führt  der  Weg  zu  dem 
Berge  hinauf,  auf  dessen  Gipfel  das  Opfer  dargebracht  werden  soll. 
Dasselbe  Thema  hatte  Ghiberti  bereits  in  seiner  Konkurrenzarbeit 
behandelt.  In  letzterem  geht  die  Gestalt  Isaaks  auf  eine  antike  Statue, 
den  Ilioneus*  (Glyptothek  in  München)  zurück  und  Grünwald  betont 
die  Selbständigkeit  Ghibertis  der  antiken  Statue  gegenüber.  „Welcher 
Schwung,  welches  Pathos,  welche  Glaubensfreudigkeit  liegt  nicht  in 
der  kraftvollen  Streckung  des  Oberkörpers,  dem  vornehm  zurückge- 
worfenen Haupte.  Der  Parallelismus  beider  Beine,  den  der  Künstler 
bei  der  antiken  Statue  vorfand,  genügte  ihm  nicht  mehr;  er  trennte  die 
?\niee  stärker  voneinander,  schob  das  rechte  mehr  zurück,  während  das 

Alois  Grünwald.    Über  einige  Werke  Michelangelos  in  ihrem 
Verhältnis  zur  Antike. 
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linke  im  Vordergrund  bleibt,  ja  er  wagte  es  sogar,  ohne  Rücksicht  auf 
seine  damals  noch  nicht  ausreichenden  Kräfte,  die  Unterschenkel  zu 
kreuzen,  wodurch  die  ganze  Ponderation  verändert  wird.  Nicht  genug 
damit  wird  zu  dem  vortretenden  linken  Knie  und  den  ungefähr  mit  dem 
Reliefgrund  parallelen  Bauchpartien  die  linke  Schulter  mehr  zurück- 
gesetzt als  die  rechte,  so  daß  der  ganze  Körper  —  neben  der  Biegung 
nach  außen  —  gleichzeitig  von  den  Knieen  zum  Becken  und  von  da 
zu  den  Schultern  eine  einheitliche  Drehung  um  die  Vertikalachse  be- 
schreibt. Das  sind  Tendenzen,  welche  Qhiberti  geradezu  als  Vorläufer 
der  großen  Meister  des  folgenden  Jahrhunderts  erscheinen  lassen." 
Mit  dem  vielbewunderten  Konkurrenzrelief  verglichen,  wird  die  Dar- 
stellung der  Opferung  auf  der  Paradiesestür  wegen  ihrer  kleinen  Di- 
mensionen an  Bewunderung  einbüßen.  Wer  aber  auf  die  Einzelbe- 
trachtung eingeht,  den  wird  ein  Vergleich  zwischen  den  beiden  Reliefs 
nicht  reuen.  Der  Isaak  auf  dem  Konkurrenzrelief  zeigt  seinen  Körper 
in  Vorderansicht.  Auf  der  Paradiesestür  wird  durch  die  starke 
Schiebung  des  Körpers  nach  rechts  die  Seiten-  und  Rückenansicht  frei. 
Das  Kreuzen  der  Beine  wird  wieder  aufgehoben,  da  die  beiden  Schenkel 
jetzt  parallel  miteinander  laufen.  Das  Andrücken  der  Ober-  auf  die 
Unterschenkel  bei  der  antiken  Statue  wird  auf  der  Paradiesestür  durch 
den  nach  vorwärts  geneigten  Oberkörper  vermieden.  Die  Arme,  von 
denen  nur  der  rechte  sichtbar  ist,  sind  mit  einem  schön  gefältelten  Tuch, 
das  die  Tiefenbewegung  steigert,  auf  den  Rücken  gebunden.  Abrahams 
Erscheinung  ist  hier  bedeutender  und  freier  in  der  Auffassung.  Auf 
dem  Konkurrenzrelief  wirkt  das  zielbewußte,  ruhige  Ansetzen  des 
Messers,  das  Aug'  in  Aug'-Sehen  von  Vater  und  Sohn  nüchtern  und 
erkältend.  Im  zweiten  Relief  liegt  in  dem  energischen,  zurückgeworfenen 
Haupte  Abrahams  und  in  seinem  geschwungenen  Arme,  der  mit  der 
linear  fein  empfundenen  Engelsfigur  zusammenklingt,  der  dramatische 
Effekt. 

Die  beiden  Diener  sind  schöne  Randfiguren.  Der  Sprechende, 
michelangelesk  in  der  Behandlung  des  Körpers,  bildet  einen  interessanten 
Gegensatz  zu  der  ruhigen,  klar  gefaßten  Erscheinung  des  anderen.  Sein 
Vorbild  finden  wir  im  zweiten  Relief,  im  Abel,  der  die  Herde  hütet. 
Dort  ist  die  Gestalt  massig  und  steif.  Der  Kopf  ist  zwischen  den 
Schultern  eingezwängt  und  die  Arme  sind  an  den  Körper  angepreßt.  Hier 
ist  die  Haltung  unbefangen,  der  Oberkörper  dreht  sich  im  Rumpfe,  die 
Glieder  sind  gelöst  und  durch  die  leichte  Neigung  des  Kopfes  wird  die 
starke  Verkürzung  des  rechten  Armes  und  der  Körperhälfte  erst 
möglich.  Durch  solche  Vergleiche  lernen  wir  den  künstlerischen 
Werdeprozeß  erst  kennen. 

V.  Relief.  In  dem  folgenden  Relief  wird  in  behaglicher  Breite 
die  Geschichte  von  Jakob  und  Esau  erzählt.  Es  geschieht  viel  in 
diesem  Bilde,  das  durch  die  zahlreichen  Einzelszenen  zerrissen  wird. 
Hcch  oben,  auf  der  Altane  des  Hauses,  steht  Rebekka  und  erfleht  von 
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Gott,  der  in  den  Lüften  erscheint,  Kindersegen.  Im  Hintergrund  stellt 
das  Wochenbett  der  Rebekka,  die  mit  gespanntem  Interesse  auf  die 
Mädchen  im  Vordergrunde  sieht.  Der  Kontakt  zwischen  Hinter-  und 
Vordergrund  ist  auf  diese  Weise  leicht  vermittelt.  Nun  folgt  die  Szene 
zwischen  den  beiden  Brüdern,  die,  als  die  wichtigste,  durch  die  genau 
eingehaltene  Mitte  bezeichnet  wird.  In  der  Vorhalle  steht  Rebekka 
mit  Jakob,  den  sie  zum  Betrug  verleitet.  Rebekka  ist  eine  schöne 
Frauengestalt,  klassisch  in  Haltung  und  Gebärde.  Im  Vordergrunde  als 
Randfigur  von  unsagbarem  Reize,  begegnen  wir  ihr  wieder,  den  Kopf 
sinnend  auf  die  rechte  Hand  gestützt.  Vor  ihr  sitzt  der  blinde  Isaak, 
der  Jakob  segnet.  Mit  dieser  Gruppe  korrespondiert  kompositionell  die 
schöne  Mädchengruppe  links.  Von  antikisierendem  Gepräge  ist  die 
äußerste  Mädchengestalt  mit  dem  Korb  auf  dem  Kopfe,  eine  Vor- 
läuferin der  so  beliebten  eilenden  Mädchengestalten  in  späterer  Zeit, 
besonders  bei  Filippo  Lippi  und  Ghirlandaio.  Ihre  Vollendung  erreicht 
sie  in  Raphaels  Wasserträgerin  im  Borgobrand.  (Stanzen  des  Vatikans.) 
Kapriziös  in  den  Konturen  des  geschmeidigen,  feingliedrigen  Körpers, 
ist  die  Rückengestalt,  deren  zarte  Formen  durch  den  duftigen  Stoff  fast 
unverhüllt  zum  Vorschein  konnnen.  Der  ganze  Reichtum  an  pul- 
sierendem Leben  geht  von  dieser  eigenartigen  Erscheinung,  die  der 
Gruppe  ihren  Stempel  aufdrückt,  aus.  Sie  leitet  die  Bewegung  nach 
rechts  an  die  sich  vorneigende  Freundin,  deren  schön  geschürztes  Kleid, 
trotz  der  originellen  Behandlung,  dennoch  Reminiszenzen  an  alte  Falten- 
motive aufweist.  Diese  beiden  lebhaft  ,  bevvxgten  Gestalten  bringen 
durch  ihre  variierten  Stellungen  Abwechslung  in  die  etwas  monotone 
Vertikaltendenz  der  beiden  anderen.  In  der  „Opferung  Noahs"  wurde 
bereits  auf  die  Verwandtschaft  der  beiden  Rückenfiguren  hingewiesen. 
Beide  Gestalten  sind  nach  einem  Schema  komponiert,  aber  mit  welchem 
Unterschiede  in  der  künstlerischen  Ausführung!  In  der  „Opferung" 
ist  die  Bewegung  bloß  angedeutet,  die  Formen  sind  noch  eckig  und 
werden  durch  die  gleichgültig  verlaufenden  Falten  versteckt.  Es 
scheint  fast,  als  ob  der  dicke  Wulst  um  die  Mitte  aus  Verlegenheit  an- 
gebracht sei,  um  die  Dürftigkeit  der  Gestalt  zu  bemänteln  und  ihr  mehr 
Prägnanz  zu  verleihen.  All  das,  was  Ghiberti  in  der  Mädchengestalt 
im  dritten  Relief  angestrebt  hat,  finden  wir  in  der  zuletzt  besprochenen 
Erscheinung  in  hoher  Vollendung  vor  uns.  Der  Stoff  ordnet  sich  nun 
dem  Körper  unter,  der  gut  ponderiert  ist.  Der  Rücken,  im  dritten  Relief 
flach  und  kraftlos,  gewinnt  durch  die  Drehung  des  Oberkörpers  an 
plastischem  Gehalt.  Die  seitliche  Wendung  des  Kopfes  läßt  die  schöne 
Hals-  und  Nackenlinie  frei,  die  dort  nicht  in  Betracht  kommt. 

Wir  finden  Schönheit  und  Grazie  in  diesen  bezaubernden  Mädchen- 
gestalten, die  ihr  Schöpfer  mit  allen  erdenklichen  Reizen  geschmückt  hat. 
Aber  eines  hat  er  ihnen  zu  geben  vergessen:  die  Seele.  Wir  berauschen 
uns  an  ihren  Bewegungen,  wir  bewundern  ihre  Lieblichkeit,  aber  wir 
bewundern  sie,  wie  man  schöne  Kunstwerke  bewundert.  Wir  erfassen 
sie  rein  ästhetisch. 
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VI.  R  e  1  i  e  f.  „Q  e  s  c  h  i  c  h  t  e  J  o  s  e  f  s".  Der  Plan  wird  von  dem 
großen  Zentralbau  beherrscht,  um  den  herum  sich  die  Vorgänge  ab- 
spielen. Die  Szenierung  ist  im  Gegensatz  zu  dem  letzten  Relief  von 
größerer  Einheitlichkeit. 

In  weiter  Ferne,  auf  einem  Hügel,  wird  Josef  von  seinen  Brüdern 
den  Ismaeliten  verkauft.  Der  Vorgang  ist  perspektivisch  dargestellt 
und  mit  großer  Lebendigkeit  geschildert.  Im  mittleren  Plane  sieht  man 
durch  die  Arkaden  des  Zentralbaues  die  Israeliten  das  Korn,  das  Josef 
ihnen  verteilen  läßt,  wegtragen.  Launig  hat  Qhiberti  diese  Szene  ge- 
schildert und  das  Lasten  der  schweren,  aufgeladenen  Säcke  in  ab- 
wechslungsreichen Stellungen  ausgedrückt.  Es  ist  wieder  eine  Qenre- 
szene  lebendigster  Art,  wie  sie  in  der  Qotik  niemals  dargestellt  worden 
war.  Vor  dem  Baue  fesseln  uns  zwei  Frauengestalten,  die  in  keinem 
inneren  Zusammenhang  mit  den  Nebenszenen  stehen,  aber  kompositionell 
unentbehrlich  sind.  Die  jugendliche,  schöne  Frauengestalt  rechts,  die 
mit  wunderbarer  Anmut  mit  der  einen  Hand  das  Kleid  rafft,  während 
sie  mit  der  anderen  den  Korb  auf  ihrem  Haupte  stützt,  führt  A.  Qrün- 
wald  auf  die  Eckfigur  einer  römischen  Aschenurne  zurück.*  Bei  so  viel 
Liebreiz  vergißt  man  den  Stammbaum  und  gedenkt  der  schönen 
Worte  des  großen  Briten:  „What's  in  a  name?  that  which  we  call  a 
rose,  by  any  other  name  would  smell  as  sweet".*  Die  linke  Frauen- 
gestalt ist  mit  der  Palla,  der  Qhiberti  nur  die  Grundform  entlehnt  und 
die  mit  gotischen  Faltenmotiven  durchsetzt  ist,  bekleidet. 

In  der  rechten  Bildecke  findet  das  Aufladen  der  Säcke  auf  dem 
Kamel  statt.  Die  Gruppierung  um  das  Tier  ist  so  gedrängt,  daß  man 
nur  mit  viel  gutem  Willen  seinen  Körper  wahrnehmen  kann.  Die  Raum- 
disposition ist  unklar  und  selten  macht  sich  bei  Ghiberti  eine  solche 
Überfülle  an  gleichgültigen  Motiven  bemerkbar.  Monoton  ist  die  An- 
ordnung der  vier  Köpfe  in  einer  Linie  hmter  der  Frauengestalt  und 
geradezu  langweilig  muten  die  drei  stehenden  Figuren  im  Hintergrunde 
an.  Reizvoll  dagegen  ist  die  Knabenfigur,  die  den  Kopf  des  Kamels 
streichelt. 

Ghibertis  Erzählertalent  erreicht  in  der  „Auffindung  des  silbernen 
Bechers"  seinen  Höhepunkt.  Verzweiflung  und  Schmerz  über  das  Vor- 
gefallene prägen  sich  in  den  Mienen  und  in  der  Haltung  der  Israeliten 
aus,  während  die  Ägypter  ernst  und  unerschütterlich  vor  ihnen  stehen. 
Ganz  piano  fängt  der  Schmerz  an,  um  in  einem  fortissimo  zu  enden. 
Die  stille  Verzweiflung  des  einen,  der  schmerzlich  den  Kopf  tief  auf 
die  Brust  gesenkt  hat,  erhält  einen  stärkeren  Ausdruck  in  der  flehenden 
Armbewegung  des  Nebenstehenden  und  in  der  nachdenklichen  Miene 
des  Rückwärtigen,  der  die  Hand  an  die  Wange  gelegt  hat.  Der  Schmerz 
schwillt  in  dem  anderen,  der  die  Nägel  in  die  Wangen  krallt,  an  und 

*  Über  einige  Werke  Michelangelos  in  ihrem  Verhältnis  zur 
Antike.   S.  152. 

**  Shakespeare.   Romeo  and  Juliet. 
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koniiTit  in  der  Verzweiflung  des  zweiten,  der  sich  die  Kleider  vom 
Leibe  reißt,  zu  vollem  Ausbruch.  Vorne  steht,  von  all  dem  Jammer 
unberührt,  der  kleine  Benjamin.  Die  Gruppe  ist  nicht  nur  psychologisch, 
sondern  auch  formal  auf  das  feinste  entwickelt. 

Links  im  Hintergrunde,  in  einem  seitlich  vorspringenden  Gebäude, 
sitzt  in  einer  Nische  Josef,  der  nun  Administrator  vor  Ägypten  geworden 
ist  und  empfängt  seine  Brüder.  Er  umarmt  Benjamin,  während  ein 
anderer  vor  ihm  auf  den  Knieen  liegt.  Ehrfurchtsvoll  und  abwartend 
stehen  die  anderen  Brüder  daneben.  Auch  in  dieser  Szene  ist  die 
Komposition  von  eigenartigem  Reize  und  Lebendigkeit.  Mit  welcher 
Innigkeit  hängt  Benjamin  an  dem  Halse  Josefs,  der  die  freie  Hand  dem 
vor  ihm  stehenden  Bruder,  der  in  tiefer  Ergriffenheit  die  Arme  über 
der  Brust  gekreuzt  hat,  hinhält.  Die  einzelnen  Profile  treten  scharf 
hervor  und  die  schöne  Randfigur  mit  dem  malerischen  Faltenwurf 
schließt  die  Szene  nach  vorne  wirkungsvoll  ab.  Wie  oben  ist  es  auch 
hier  das  Stiacciato,  in  dem  die  Figuren  mehr  gezeichnet  als  in  Erz 
gegossen  erscheinen.  In  der  Betrachtung  dieser  kleinen  Szene  offenbart 
sich  Ghibertis  dramatisches  Erzählertalent  augenscheinlicher  als  in  den 
großen  Begebenheiten,  in  denen  die  Form  über  dem  Inhalt  herrscht. 

VII.  Relief.  „Moses  erhält  die  Gesetzestafeln". 
Furcht  und  Schrecken  sind  es,  denen  in  diesem  Relief  der  ganze  Bild- 
inhalt unterworfen  ist.  Auf  der  höchsten  Spitze  des  Berges  steht  Moses 
und  etwas  tiefer  liegt  der  Priester  Aron,  der  den  Übergang  mit  dem 
Volke  vermittelt.  Gott  naht  sich  Moses,  dem  Bibeltexte  gemäß,  in  einer 
Wolke,  von  einer  in  die  Posaune  blasenden  Engelschar  begleitet.  In 
dieser  fallen  besonders  die  vorderen  Gestalten  durch  den  großen  Reiz 
der  Linienführung  ins  Auge.  Am  Fuße  des  Berges  harrt  das  erschreckte 
Volk  angstvoll  auf  das  Unfaßbare.  In  den  nach  oben  gerichteten  Köpfen 
und  in  den  ausgestreckten  Armen  der  einen,  in  der  furchtsamen  Abkehr 
der  anderen  ist  das  Wunder,  das  sich  oben  offenbart,  angedeutet.  Im 
Hintergrunde  drängen  sich  die  Massen.  Hier  herrscht,  im  Gegensatz 
zu  den  angstvollen  Gebärden  und  Schreckensrufen  der  im  Vordergrunde 
Stehenden,  Ruhe.  Sie  sind  zu  weit  entfernt,  um  an  dem  Wunder  teil- 
nehmen zu  können.  Im  Vordergrunde  ist  die  Gruppierung  in  einer  Zick- 
zacklinie dargestellt;  die  Gestalten  sind  in  den  verschiedenartigsten 
Stellungen  disponiert  —  der  inneren  Unruhe  die  äußere  entgegensetzend 
—  während  im  Hintergrunde  die  Vertikalen  der  Gestalten  und  der 
Bäume  eine  gleichmäßigere  Stimmung  andeuten.  Wie  fein  bereitet 
Ghiberti  die  Bewegung  vor,  indem  er  links  im  Vordergrunde,  fast  ver- 
borgen von  der  schönen  Kriegerfigur,  den  horchenden  Mann  stellt,  der 
die  Hand  erhoben  hat.  In  dieser  bewegungslosen  Masse  ist  diese  Gebärde 
vielbedeutend,  weil  sie  von  der  Frauengestalt  ganz  vorne,  die  erschreckt 
nach  dem  fallenden  Krieger  sieht,  wiederholt  und  weitergeleitet  wird. 
Wie  der  Sturm  in  den  Zweigen  der  Bäume  wütet  und  sie  nach  seinem 
Willen  lenkt,  so  werden  die  Menschen  von  ihren  Affekten,  die  sich  in 
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starken,  äußeren  Bewegungen  Bahn  brechen,  beherrscht.  In  diesen 
traurigen,  von  Angst  erfüllten  Szenen  wirken  die  Kinder  wie  ein 
Sonnenstrahl.  Das  Kleine,  das  sich  am  Halse  der  Mutter  festhält  und 
in  ihrem  sicheren  Schutz  das  Köpfchen  nach  den  Jammernden  hinwendet, 
ist  der  Mittelpunkt  der  Blickrichtung.  Durch  die  schutzsuchende  Be- 
wegung des  Kindes  wird  der  Lärm  und  die  Verzweiflung  noch  beredter. 
Alle  Gestalten  sind  durch  ein  gemeinsames  Band  der  Linienführung 
miteinander  verbunden,  nur  die  Gestalt  des  stürzenden  Kriegers  fällt 
durch  ihre  ganz  besondere  Art  der  Körperhaltung  aus  der  Bildfläche 
heraus.  Wir  glauben  nicht  fehlzugehen,  wenn  wir  sie  auf  eine  antike 
Figur  vom  Friese  des  Mausoleums  in  Halikarnassos,  dessen  Bruchstücke 
sich  jetzt  im  British  Museum  befinden,  zurückführen.  Es  ist  undenkbar, 
daß  Ghiberti  das  antike  griechische  Relief  gekannt  hat.  Es  ist  nur  eine 
Deutung  möglich,  und  zwar  die,  daß  griechische  Künstler  nach  Italien 
kamen  und  einzelne  Darstellungen  dieser  berühmten  Gruppe  wieder- 
holten. Diese  sind  später  vielleicht  wieder  verloren  gegangen,  können 
aber  zu  Ghibertis  Zeit  noch  vorhanden  gewesen  sein. 

Wie  beim  Ilioneus,  der  seinem  Isaak  als  Vorbild  diente  und  den 
er  nicht  sklavisch  nachformte,  so  traf  er  auch  hier  Veränderungen,  die 
das  Vorbild  in  den  Schatten  stellen.  Im  Halikarnassos-Relief  wird  ein 
Amazonenkampf  dargestellt.  Eine  Amazone  dringt  auf  den  Krieger,  der 
dort  nackt,  während  er  bei  Ghiberti  mit  der  Rüstung  bekleidet  ist,  ein 
und  dieser  hält  zum  Schutze  seinen  Schild  vor  und  weicht  nach  der 
Seite  zurück.  Der  Oberkörper  ist  in  voller  Breitansicht,  der  Kopf  nach 
der  Amazone  gewendet,  die  linke  Hand  hält  den  Schild,  während  der 
rechte,  verstümmelte  Arm  in  seiner  Aktion  nicht  mehr  kenntlich  ist. 
Die  linke  Körperhälfte  ist  diagonal  gestreckt,  während  auf  der  rechten 
Seite  das  Bein  in  die  Kniebeuge  gestemmt  ist  und  der  Oberschenkel 
zum  Oberkörper  in  einem  stumpfen  Winkel  steht.  Ghibertis  Krieger 
folgt  denselben  Bewegungsgesetzen.  Sein  Oberkörper  ist  aber  nicht 
wie  im  Halikarnasso-Relief  in  voller  Breitansicht,  sondern  durch  die 
Senkung  der  rechten  Schulter  in  die  Tiefe  und  durch  eine  leichte 
Drehung  in  der  Hüfte,  bloß  in  Dreiviertelstellung  sichtbar.  Dadurch 
gewinnt  er  an  Bewegung  und  Plastizität.  Der  Kopf,  im  Halikarnassos- 
Relief  in  steifer  Profilstellung,  wird  hier  durch  den  nach  aufwärts  ge- 
richteten Blick  ein  wenig  gehoben  und  leicht  nach  rechts  gewendet, 
woraus  sich  die  Freilegung  des  Halses  ergibt.  Die  Hände  sind  bei 
Ghiberti,  der  Situation  gemäß,  verändert  und  teils  aus  Schrecken,  teils, 
um  sich  während  des  Falles  zu  schützen,  parallel  nach  oben  erhoben. 
Durch  die  Senkung  der  rechten  Schulter  wird  auch  der  Kontur  der  linken 
Körperhälfte  beeinflußt  und  gewinnt  an  Kraft  und  Wohllaut,  während  er 
im  Halikarnassos-Relief  steif  und  reizlos  ist.  Um  die  Diagonale  in  der 
Körperhaltung  streng  durchzuführen,  kümmert  sich  der  Künstler  in  Hali- 
karnas  wenig  darum,  daß  der  Unterschenkel  im  Profil  und  das  Knie  in 
Vorderansicht  ist.  Ghiberti  behält  dennoch  die  Profillinie  bei,  wenn 
er  auch  das  Bein  zu  dem  Knie  in  ein  richtiges  Verhältnis  setzt.  Die 
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einzelnen  Körperfornien  sind,  obwohl  von  der  Rüstung  bedeckt,  klar 
entwickelt  und  in  ihren  Funktionen  nicht  behindert. 

VIII.  Relief.  „Der  Übergang  über  den  Jordan"  und  die  „Einnahme 
von  Jericho"  werden  dem  ßibeltexte  getreu  interpretiert.  Den  Mittel- 
punkt bestimmt  im  unteren  Plane  der  Jordan,  auf  dessen  linkem  Ufer 
das  Volk  und  die  Priester  mit  der  Bundeslade  stehen;  hinter  ihnen 
folgt  Josua  auf  einem  dreispännigen  Wagen.  Auf  dem  rechten  Ufer 
tragen  die  Israeliten,  je  einer  aus  den  zwölf  Stämmen,  Steine,  die  zur 
Erinnerung  an  den  Übergang  über  den  Jordan  aufgerichtet  werden.  Im 
oberen  Teile  ziehen  die  Trompetenbläser,  deneii  die  Priester  mit  der 
Bundeslade,  Josua  und  das  Volk  folgen,  siebenmal  um  die  Stadt.  Es  ist 
der  Moment,  in  dem  Josua  das  Zeichen  zum  Feldgeschrei  gibt.  Die 
Mauern  wanken  in  ihren  Festen. 

Nur  eine  reiche  Phantasie  und  ein  klarer  Geist  konnten  zwei 
widersprechende  Handlungen  miteinander  so  verbinden,  daß  dem  Be- 
schauer der  Zusammenhang  sofort  klar  wird.  Auf  dem  linken  Ufer 
stehen  ganz  vorne  drei  Gestalten,  ihrer  Tracht  nach  Priester.  Der 
Mittlere  ist  durch  die  kühne  perspektivische  Verkürzung  nur  an  einem 
halbgeahnten  Profil  erkennbar.  In  ihrer  betonten  Gleichförmigkeit  — 
sie  kehren  auf  dem  rechten  Ufer  wieder  —  erscheinen  sie  fast  wie  eine 
tiefsinnige  Anspielung  auf  das  Bleibende  in  dem  stetigen  Fluß  der  Er- 
scheinungen. Auf  dem  rechten  Ufer  kommt  durch  die  Steineträger  Ab- 
wechslung und  Bewegung  in  die  Darstellung.  Die  Gestalten  vor  den 
Zelten  sind  Raumfaktoren,  weil  sie  die  Scheidung  zwischen  den  Zelten 
und  dem  Flusse  einerseits,  anderseits  die  Tiefenanweisung  in  den  Wald 
geben  und  so  den  Übergang  mit  dem  oberen  Teile  vermitteln.  Josua 
wird  als  Hauptträger  der  Handlung  durch  die  große  Toröffnung,  vor  der 
er  isoliert  steht,  gekennzeichnet.  Ebensowenig  wie  in  den  Gestalten  der 
unteren  Bildhälfte  ist  hier  eine  Anlehnung  an  die  Physiognomien  und 
Trachten  der  Israeliten  wahrzunehmen.  Besonders  wirkungsvoll  ist  die 
Frauengruppe,  die  sich  um  das  weinende  Kind,  das  sich  an  den  Rock 
der  Mutter  hängt,  versammelt.  Sie  öffnet  bereits  beide  Arme,  um  den 
kleinen  Kerl  aufzunehmen.  Wie  bei  Donatello,  so  bemerken  wir  auch 
bei  Ghiberti  Freude  an  der  Kinderdarstellung,  durch  die  das  Bild  an 
Lebendigkeit  und  Natiirlichkeit  gewinnt. 

IX.  R  e  1  i  e  f.  In  der  „Schlacht  gegen  die  Ammoniter"  werden  im 
unleren  Plane  drei  Momente  dargestellt:  Links  Saul,  der  die  Kavallerie 
zum  Angriff  auf  die  Philister  dirigiert,  rechts  der  Kampf,  der  in  einem 
Handgemenge  ausgefochten  wird.  Im  Vordergrunde  bildet  die  Infanterie 
eine  Phalanx  und  sieht  mit  Schrecken  und  Erstaunen  dem  Kampfe 
Davids  mit  Goliath  zu.  Die  kühnen  Verkürzungen,  die  Paolo  Uccello 
in  seinen  Schlachtenbildern  liefert,  sind  hier  nicht  als  Kunststücke  vor- 
getragen -  Ghibertis  Ehrgeiz  lag  auf  anderen  Gebieten  —  sondern 
durch  den  Kampf  bedingt.    Da  fällt  vor  allem  die  schöne  Reitergruppe 
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im  Vordergrund  auf,  die  in  vollem  Laufe  auf  den  Feind  lossprengt. 
Prachtvoll  sitzt  der  erste  Reiter  zu  Pferde,  sein  kühn  geschwungener 
Arm  wird  von  der  wehenden  Schärpe  umhüllt.  Rechts  am  Bildrande 
bäumt  sich  ein  Pferd,  auf  dem  ein  Philister  eben  in  voller  Wucht  den 
Speer  zum  Stoße  ansetzt.  Sein  rechter  Arm  ist  durch  die  seitliche 
Drehung  des  Oberkörpers  stark  verkürzt  und  seine  linke  Körperhälfte 
wird  von  dem  Kopfe  des  Pferdes  verdeckt.  Roß  und  Reiter  sind  das 
interessanteste  Motiv  in  dem  Bilde. 

Der  Hauptakt  wird  durch  die  genau  eingehaltene  Mitte  bezeichnet. 
Es  ist  der  Kampf  Davids  mit  Goliath.  Goliaths  Körper  ist  von  großer 
Schönheit  und  malerischer  Wirkung.  Das  Geschmeidige,  Elastische  des 
Unterkörpers  steht  in  feinem  Gegensatz  zu  dem  kräftigen  Oberkörper. 
Der  plötzliche  Überfall  wird  in  der  scheinbaren  Zufälligkeit  des  Sturzes, 
in  dem  auf  das  Antlitz  gefallenen  Riesen  und  in  den  weit  ausgestreckten 
Armen  wirkungsvoll  dargestellt.  Die  Horizontale  der  Lanze  bildet 
einen  Gegensatz  zu  der  starken  Lebendigkeit  des  inneren  Konturs, 
dessen  markanteste  Teile,  Haupt,  Knie  und  Fuß  sie  nochmals  betont. 

Die  Israeliten  sind  von  den  Philistern  durch  die  Art  ihrer  Aus- 
rüstung unterschieden.  Die  ersteren  sind  wie  die  alten  Römer  gekleidet 
und  bewaffnet.  Sie  kämpfen  mit  der  römischen  einschneidigen  Streit- 
axt, eine  Waffe,  die  auch  aus  dem  Bündel  Ruten  (fasces)  hervorragte, 
welches  die  römischen  Liktoren  auf  der  linken  Schulter  trugen  und  bei 
Siegesaufzügen  fasces  laureati  genannt  wurden.''  Die  Philister  kämpfen 
mit  dem  Speer  (lanceolatus)  des  schweren  römischen  Fußvolkes.  Der 
Bogen,  den  der  Philister,  rechts  im  Hintergrunde,  spannt,  wurde  bei 
den  Griechen  nur  während  der  heroischen  Zeit,  bei  den  Römern  im 
Kriege  nur  bei  den  Hilfstruppen  verwendet.'''* 

X.  Relief.  „Königin  Saba  bei  Salamon"  ist  ein  Repräsentations- 
bild, in  dem  Ghiberti  seiner  Freude  an  reicher  Entfaltung  von  Menschen- 
gruppen und  perspektivischen  Hintergründen  Genüge  tun  konnte.  Auf 
den  Stufen  des  Palastes  stehen  Salomon  und  die  Königin  Saba.  Der 
Moment  der  Begrüßung  findet  statt.  Salomon  ist  der  Königin  entgegen- 
getreten und  reicht  ihr  die  Hand.  Hinter  der  Königin  stehen  Sklavinnen 
mit  Geschenken  und  zu  beiden  Seiten  das  Gefolge  des  Königs.  Die 
Königin,  in  einen  weiten,  wallenden  Mantel  gehüllt,  der  sich  kapuzen- 
artig bis  an  die  Stirne  legt,  steht  in  ungezwungener,  graziöser  Haltung 
vor  Salomon.  Die  linke  Hand  ist  gegen  die  Brust  gelegt,  während  die 
rechte  von  Salomon  erfaßt  ist.  Durch  diese  feine  Differenzierung  in 
der  Haltung  wird  ihre  Vornehmheit  und  Lieblichkeit  ebenso  gesteigert, 
wie  die  Würde  durch  die  statuenhafte  Ruhe  und  Unbeweglichkeit  in  der 
Erscheinung  Salomons.  Die  absichtlich  betonte  Vertikale  seiner  Gestalt 
dient  der  Königin  als  Folie.     Salomons   Erscheinung  wirkt  dennoch 

*  August  Demmin.  Die  Kriegswaffen  in  ihrer  geschichtlichen  Ent- 
wicklung.   S.  272.  Nr.  57. 
**  August  Demmin. 
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plastisch  durch  das  reiche,  wallende  Gewand,  das  nicht  gotische 
Falteninotive,  sondern  eine  natürliche  Anordnung  zeigt.  Die  Stofflich- 
keit wird  auch  in  dem  Gewände  der  Königin,  in  der  Schmiegsanikeit 
und  Weichheit  des  Materials,  betont.  Die  steife  Haltung  der  Hände  bei 
der  Begrüßung  —  auffallend  deshalb,  weil  Salonion  die  linke  reicht  ^ 
ist  beabsichtigt;  im  anderen  Falle  wäre  durch  den  übergreifenden 
rechten  Arm  Salomons  die  Klarheit  der  Linienführung  gestört  worden 
und  das  leblose  Herabhängen  des  linken  Armes  bedingt  gewesen. 

lin  Hintergrunde  stehen  links  Frauen  in  nonnenartiger  Tracht  und 
rechts  Männer  nach  Art  der  Kapuziner  gekleidet.  Hinter  diesen  Trom- 
petenbläser und  zwei  kleine  Buben,  die  sich  über  die  Bailustrade  lehnen. 
Sie  halten  sich  umfaßt  und  sehen  voller  Freude  und  Neugier  auf  den 
Reiter  vor  dem  Palaste.  Und  unten  steht  ein  nackter  Bub,  der  sein 
Hemdchen  mit  der  einen  Hand  hochgenommen  hat  und  sich  mit  der 
anderen  an  den  Rock  der  Mutter  hält.  Es  ist  nicht  der  Putto,  den 
Donatello  aus  ästhetischer  Freude  an  den  reizvollen  Verschlingungen 
der  Kinderleiber  in  die  Kunst  eingeführt  hat,  sondern  bei  Ghiberti  ist 
es  das  Kind  an  sich,  das  er  ganz  naiv,  ohne  jedwede  Handlung  auftreten 
läßt,  aus  reiner  Liebe  zu  diesen  kleinen  Geschöpfen.  Sie  haben  weder 
einen  dekorativen,  noch  kompositioneilen  Zweck. 

Vor  der  Balustrade  bilden  sich  zu  beiden  Seiten  des  Einganges 
Gruppen,  unter  denen  Reiter  und  Kriegergestalten  durch  die  lebendige 
Art  der  Schilderung  fesseln.  Die  Gruppe  rechts  ist  besonders  schön 
komponiert.  Als  Randfiguren  die  prächtige  Kriegergestalt  vom  Rücken 
aus  gesehen  und  die  sich  vorneigende  Frau,  die  mit  regem  Interesse 
den  Erzählungen  des  Soldaten  folgt.  In  dieser  Frauengestalt  ist  das- 
selbe Motiv  wie  in  der  ersten  Türe,  in  dem  Einzug  Christi  in  Jerusalem, 
wiederholt.  Dort  wie  hier  dieselbe  reizvolle  Behandlung  der  Form  und 
derselbe  kompositioneile  Zweck.  Die  anderen  scharen  sich  in  einem 
Halbkreis  um  den  Krieger  und  in  den  ihm  zugewandten  Gesichtern  ist  ein 
leiser  Versuch  gemacht,  die  Mienen  zu  charakterisieren.  Besonders 
auffallend  ist  das  Mongolengesicht  mit  dem  Schnurrbart,  der  ohne  Voll- 
bart sonst  nicht  vorkommt.  Auf  der  linken  Seite  fällt  die  elegante 
Haltung  des  vorderen  Reiters  auf,  dessen  Pferd  diagonal  in  das  Bild 
hineingesetzt  ist  und  dessen  ritterliches  Wesen  einen  bewußten  Gegen- 
satz zu  der  schlappen  Haltung  der  beiden  anderen  bildet.  Auch  hier 
kehrt  die  Randfigur  des  Kriegers  wieder,  aber  nicht  mehr  als  Zentrum 
mit  der  Zuhörerschaft  im  Halbkreis,  doch  so  komponiert,  daß  die  beiden 
Gruppen  miteinander  kontrastieren. 


Wir  wollen  das  Resultat  unserer  Betrachtungen  in  dem  Schluß- 
kapitel, das  auch  die  Hauptfrage  unseres  Themas  behandeln  soll,  mit- 
teilen. Anschließend  an  die  Paradiesestür  betrachten  wir  die  Reliefs 
vom  Reliquienschrein  des  heiligen  Zanobius,  des  Schutzherrn  von  Florenz. 
Der  Reliquienschrein  wurde  Qhiberti  1432  in  Auftrag  gegeben,  1440 
vollendet  und  befindet  sich  im  Dome  von  Florenz.  Er  ist  auf  den  vier 
l^eiten  mit  Reliefs  geschmückt,  von  denen  drei  die  Wundertaten  des 
Heiligen  darstellen,  während  das  vierte  Relief  sechs  in  den  Lüften 
schwebende  Engel,  die  einen  Kranz  mit  einer  Inschrift  halten,  darstellt. 

Erstes  Relief.  „Die  Erweckung  des  Kindes".  Die  Darstellung 
des  Wunders  geschieht  auf  archaische  Weise.  Während  die  Mutter  sich 
auf  einer  Pilgerfahrt  befindet,  stirbt  ihr  Kind.  Zurückgekehrt,  erfleht  sie 
vom  heiligen  Zanobius  das  Leben  ihres  Kindes.  Qhiberti  stellt  den 
Moment  der  Wiedererweckung  dar.  Zu  Füßen  des  toten  Kindes  kniet 
die  Mutter  und  zu  Häupten  der  Heilige.  In  der  Mitte  zwischen  beiden 
steht  das  ins  Leben  gerufene  Kind.  Links  und  rechts  im  Halbkreis  um- 
gibt die  Szene  eine  zahlreiche  Menge.  Dieser  Stoff  ist  kein  dankbarer 
Vorwurf  für  einen  Künstler,  am  allerwenigsten  für  Qhiberti,  den  die 
Themen  am  meisten  reizten,  in  denen  er  viel  Bewegung  und  Kontra- 
stierung zeigen  konnte.  Die  Hauptszene  fällt  durch  die  posenhafte 
Haltung  der  Mutter  auf.  Man  stellt  sich  eine  Mutter  vor  ihrem  toten 
Kinde  weniger  elegant  und  graziös  in  Stellung  und  Qebärde  vor.  Wenn 
es  dem  Künstler  nicht  gelungen  ist,  den  innigen  Kontakt  zwischen  Mutter 
und  Kind  herzustellen,  so  wird  es  ihm  noch  weniger  gelingen,  den  Be- 
schauer für  diese  gleichgültig  dargestellte  Situation  zu  interessieren.  Er 
wendet  sich  dem  Zuschauerkreis  zu,  unter  denen  er  Bekannte  aus  der 
guten,  alten  Zeit  findet.  Qhiberti  hat  einzelne  Qestalten  aus  seiner 
Paradiesestür  ohne  viel  Federlesen  und  ohne  besondere  Veränderung 
hier  hineingesetzt.  Der  Prophet  in  der  linken  Nische  neben  der  Ge- 
schichte Josefs  erscheint  rechts  in  der  ersten  Reihe  in  derselben  Haltung, 
nur  mit  veränderter  Kopfstellung.  Die  beiden  Frauen  links  vorne,  von 
denen  eine  die  Hand  hebt,  erkennen  wir,  nur  wenig  verändert,  in  der 
Frauengestalt  links  in  der  zweiten  Reihe  im  „Übergang  über  den  Jordan" 
und  die  zweite  Mädchenfigur,  vom  Rücken  aus  gesehen,  ist  eine  Wieder- 
holung  derjenigen    in  der  Opferung  Noahs  in  der  Sintflut.  Ghibertis 
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Originalität  versagt  liier.  Dicht  gedrängt,  ohne  feinere  Nuancierung 
steht  die  Menge,  in  ihrer  Pülle  unübersehbar.  Wie  mäßig  sein  Interesse 
an  dieser  Arbeit  war,  läßt  sich  am  deutlichsten  aus  dieser  Darstellung 
ersehen. 

Zweites  Relief.  Der  heilige  Zanobius  erscheint  den  Trauern- 
den, die  den  Tod  des  unter  dem  Karren  Liegenden  beklagen.  Hier  konnte 
der  Künstler,  unbehindert  vom  Stoffe,  seinen  eigenen  Absichten  nach- 
gehen, die  auf  die  lebhafte  Schilderung  des  eigentlichen  Vorganges  aus- 
gingen. Inhalt  und  Form  begegnen  sich  hier.  Die  Klage  um  den  Toten 
wird  eindrucksvoll  in  den  trauernden  Mienen  der  Frauen,  in  den  flehend 
erhobenen  Händen  des  Mannes  und  in  dem  Gebet  des  Kindes  zum  Aus- 
druck gebracht.  Der  Hauptakzent  liegt  aber  in  der  drastischen  Behand- 
lung der  beiden  Knechte,  die  das  Ochsengespann  von  dem  Karren  los- 
zumachen versuchen.  Wie  der  eine  rechts  den  Fuß  aufstemmt,  um  sich 
im  Gleichgewicht  zu  erhalten  und  mit  dem  rechten  Arm,  in  dem  seine 
ganze  Kraft  konzentriert  ist,  die  losgegangene  Wagendeichsel  zurück- 
stoßt, während  der  andere  ihm  mit  dem  größten  Kraftaufwand  hilft  und 
jeder  Muskel  sich  in  jugendlicher  Elastizität  spannt,  daran  erkennen  wir 
wieder  den  alten  Ghiberti. 

Drittes  Relief.  Hier  erscheint  der  heilige  Zanobius  wieder 
als  Wundertäter.  Die  auf  dem  Boden  liegende  Gestalt  ist  gut  verkürzt, 
die  Gevv'andbehandlung  aber  ziemlich  schematisch.  Der  Felskontur,  der 
die  betend  erhobenen  Arme  des  knienden  Mannes  durchschneidet,  fällt 
hart  und  störend  auf.  Die  reichen  Formgedanken  Ghibertis  klingen  nur 
schwach  in  der  Jünglingsgestalt,  die  sich  erschreckt  abwendet,  nach. 
Dieses  Werk  ist  ein  Nachzügler,  dem  es  wie  manchem  solcher  Werke 
geht:  Es  muß  von  dem  Glänze  früherer  Zeiten  zehren. 


II.  KAPITEL. 


Die  Landschaft. 

Das  Studium  der  Natur  wurde  im  Quattrocento  bereits  angestrebt, 
aber  es  fehlte  der  allumfassende  Blick,  der  sich  nicht  im  Einzelnen 
zersplitterte.  Maßgebend  blieb  noch  bis  tief  ins  Quattrocento  hinein 
die  byzantinische  Formgebung,  wie  sie  im  XII.  und  Xlll.  Jahrhundert 
übernommen  worden  war.  Der  Blick  des  byzantinischen  Malers  haftete 
an  Einzelheiten  und  seine  Unfähigkeit  perspektivisch  aufzufassen  und  zu 
zeichnen,  brachte  jenes  Formenschema  hervor,  dem  wir  noch  in  der 
späteren  Kunst  begegnen.*  Von  Raumwirkung  ist  keine  Rede.  Die  Felsen 
werden  schablonenmäßig  dargestellt.  Quader  wird  auf  Quader  geschichtet 
und  diese  werden  auf  geometrische  Formen  zurückgeführt.  Jene  kahlen 
Landschaften  mit  spärlicher  Vegetation,  die  aber  ganz  unmotiviert  auf- 
tritt, sind  ebenfalls  noch  im  Quattrocento  zu  finden.  Auch  Ghiberti  ist 
den  alten  Traditionen  in  gewissem  Sinne  treu  geblieben.  Es  sind  nicht 
mehr  die  naiv  gesehenen  Felsen  Pisanos,  die  dennoch  einen  Fortschritt 
bekunden,  weil  sie  organisch  aufgefaßt  sind,  aber  noch  wie  die  byzan- 
tinischen, geometrische  Formen  aufweisen.  Bei  Ghiberti  bemerken  wir 
ein  Hinausgehen  über  Pisano.  Er  versucht  bloß  die  Andeutung  eines 
felsigen  Bodens  zu  geben,  der  bezüglich  seiner  Qröße  in  keinem  Wider- 
spruche mit  den  Figuren  steht.  Die  Qesteinsform  zeigt  nicht  mehr  die 
schablonenhafte  Zeichnung  von  Pisanos  Felsen.  Durch  Erhöhungen 
und  Vertiefungen  wird  die  Bodenerhebung  angedeutet  und  nur  die  kahle 
Form  des  Felsens,  aus  dem  unvermittelt  Bäume  hervorschießen,  läßt  auf 
die  alten  Überlieferungen  schließen.  In  der  byzantinischen  Kunst  hat 
diese  Erscheinung  ihr  Fleimatsrecht.  Denn  dem  byzantinischen  Maler 
war  es  nicht  um  eine  realistische  Wiedergabe  der  Natur,  sondern  um 
einen  formenreichen  Hintergrund  für  seine  Figuren  zu  tun.  Auch  Pisano 
sieht  mit  dem  Auge  des  byzantinischen  Künstlers  die  Natur,  weil  er 
auf  schroffe  Abhänge  ausgewachsene  Bäume  mit  kindisch  kleinen 
Stämmen  hinpflanzt. 

Ghiberti  ist  bestrebt,  in  seinen  Darstellungen  der  Natur  nahe  zu 
kommen  und  seine  Hintergründe  mit  reicher  Vegetation  auszustatten. 

*  Wolfgang  Kailab.  Die  toskanische  Landschaftsmalerei  im  XIV. 
i    '.  XV.  Jahrhundert. 
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Er  benützt  wie  Qiotto  landschaftliche  Einzelheiten  als  Kompositions- 
faktoren. Während  Qiotto  und  Andrea  Pisano  ihre  Bäume  willkürlich 
auf  ganz  unmögliche  Stellen  hinsetzen,  schafft  Qhiberti  durch  Gesträuch 
Übergänge  zwischen  den  leeren  Felsklippen  und  bildet  auf  diese  Weise 
einen  natürlichen  Hintergrund.  Die  Stauden  des  Gesträuchs  sehen  wie 
verkleinerte  Baumstämme  aus.  Ghibertis  perspektivische  Kenntnisse 
stellen  ihn  in  der  Naturbetrachtung  um  ein  Bedeutendes  höher  als  Giotto 
und  Andrea  Pisano.  Diese  sehen  die  Blätter  einzelweise,  während 
Ghibertis  Darstellung  auf  einen  Baumschlag  schließen  läßt,  da  er 
mehrere  Blätter  gleichzeitig  durch  eine  umlaufende  Konturlinie  zu- 
sanmienfaßt  und  ihre  Oberseite  dem  Lichte  zuwendet.  Die  Krone  des 
Baumes  bildet  er  nicht  wie  einen  Kegel,  sondern  kommt  auch  darin  der 
Natur  nahe.  Felix  Rosen  führt  als  ganz  neues  Motiv  bei  Fra  Filippo 
die  Stümpfe  der  abgestorbenen  Äste  an  den  lebenden  Stämmen  an. 
Dieses  Motiv  kommt  bereits  viel  früher  vor.  In  Orvieto  ist  es  an  den 
Bäumchen  auf  den  Reliefs  des  Domes  angedeutet,  findet  sich  dann  bei 
Andrea  Pisano  und  bei  Ghiberti  ist  es  schon  selbstverständlich.  Wie 
phantastisch  seine  Naturauffassung  manchmal  noch  ist  und  wie  er, 
ähnlich  den  byzantinischen  Künstlern,  die  Landschaft  mehr  als  Staffage 
benützt,  ist  daraus  ersichtlich,  daß  er  aus  felsigem  Boden  Palmen 
wachsen  läßt  und  den  Felsen  mit  ornamentartigen  Pflanzen  auf  ein- 
zelnen Stellen  schmückt.  Ein  erfreulicher  Fortschritt  zeigt  sich  in 
der  Wiedergabe  des  fließenden  Wassers.  Giotto  und  Andrea  Pisano 
bringen  in  der  Taufe  Christi  noch  das  alte  byzantinische  Motiv,  den 
Spiegel  des  Jordan  als  seinen  vertikalen  Durchschnitt  zu  benützen  und 
Christus  bis  an  die  Hüften  mit  Wasser  zu  umgeben.*  Bei  Andrea 
ragen  zu  beiden  Seiten  des  Flusses  steile  Felsklippen  empor,  welche 
die  Präponderanz  im  Bilde  haben.  Durch  die  gleichmäßige  Verteilung 
der  Bäume  auf  den  Felszacken,  durch  die  Vertikale  in  Christus'  Gestalt 
mit  der  Taube  über  dem  Kopfe  und  durch  den  hohen  Wasserspiegel 
erhält  die  Komposition  etwas  Steifes,  Konstruiertes.  Ghibertis  Taufe 
bricht  vollständig  mit  den  mittelalterlichen  Anschauungen.  Seine  Kom- 
position ist  nicht  nach  linearen,  sondern  nach  malerischen  Grundsätzen 
aufgebaut.  Der  Baum  ist  nicht  wie  bei  Andrea  Kompositionsfaktor, 
sondern  ein  selbständiges  landschaftliches  Motiv.  Bei  Andrea  würde 
man  die  Bäume  gar  nicht  vermissen,  v/eil  sie  dem  Naturbilde  nicht  ent- 
sprechen, während  sie  bei  Ghiberti  die  Illusion  eines  landschaftlichen 
Hintergrundes  geben.  Der  Jordan  ist  natürlich  dargestellt.  Christus 
steht  bis  an  die  Knie  im  Wasser,  das  deutlich  als  fließendes  gekenn- 
zeichnet ist.  Das  Sieneser  Relief,  das  Ghibertis  Können  auf  einer 
höheren  Stufe  zeigt,  steht  diesem  Relief  in  der  landschaftlichen  Szenerie 
eigentlich  nach.  Der  Baum  spielt  im  Sieneser  Relief  als  landschaft- 
liches Motiv  nur  eine  Nebenrolle.  Die  Kahlheit  der  Gegend  wird  durch 
den  einzelnen  Baum  noch  verstärkt,  während  im  Florentiner  Relief 


*  Heinrich  Detzel.    Christliche  Ikonographie.    S.  252. 
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durch  Bauni  und  Strauchwerk  ein  schöner  und  natürlicher  Hintergrund 
für  Johannes  geschaffen  ist.  Auch  der  Fluß  gibt  der  Darstellung  im 
Florentiner  Relief  durch  die  Biegung  im  Vordergrund  mehr  Weite. 

In  der  zweiten  Türe  kommen  wohl  noch  byzantinische  Motive 
vor,  aber  die  Formgebung  ist  im  allgemeinen  viel  freier.  Die  knappen 
Naturandeutungen  werden  durch  eine  reichere  landschaftliche  Szenerie 
ersetzt.  In  seinen  Landschaftsbildern  wird  Qhiberti  von  Agnolo  Qaddi 
beeinflußt.  Für  Qiotto  war  der  Mensch  das  Primäre  und  der  Raum  das 
Sekundäre,  er  diente  ihm  nur  zur  Verdeutlichung  der  Handlung.  Er 
begnügt  sich  mit  knapper  Lokalbezeichnung  und  kehrt  zu  den  alter- 
tümlichsten Abkürzungen  zurück.*  Taddeo  Qaddi  wird  die  Landschaft 
'Selbstzweck;  sie  wirkt  aber  wegen  der  vielen  Einzelheiten  unselb- 
ständig und  verworren.  Er  geht  wieder  einen  Schritt  vorwärts, 
indem  er  die  Berglandschaft  gliedert  und  in  drei  Gründe  teilt.  Agnolo 
Qaddi,  der  bedeutendste  unter  den  Qiottisten,  weiß  das  Zufällige  aus- 
zuscheiden und  durch  Klarheit  in  der  Komposition  ein  einheitliches 
Landschaftsbild  zu  gestalten.  Die  Ebene,  der  Wald  und  der  Fluß  sind 
Motive,  die  er  als  erster  in  die  Landschaft  eingeführt  hat  und  die  dann 
auch  Qhiberti  übernimmt.  Der  Wald  wird  wie  bei  Agnolo  aus  regel- 
mäßigen Reihen  einzelner  gleicher  Bäume  zusammengesetzt;  aber 
Qhiberti  nützt  dieses  Motiv  in  so  geschickter  Weise  aus,  daß  das  ganze 
Landschaftsbild  dadurch  bestimmt  wird.  In  dem  zweiten  Relief,  „Kain 
und  Abel",  ist  durch  den  Wald  die  Verbindung  zwischen  den  beiden 
Bergkulissen  hergestellt  und  eine  starke  Tiefenanweisung  gegeben. 
Dieses  Relief  ist  eines  der  mannigfaltigsten  in  Bezug  auf  landschaftliche 
Motive.  Der  Fluß,  der  dichtbelaubte  Wald,  die  Schafe  auf  der  Weide 
und  das  Ziehen  des  Pfluges  am  Fuße  des  Berges  geben  dem  Bilde  einen 
-idyllischen  Charakter.  Das  Ochsenpaar  geht  auf  Qiottos  Relief  (Cam- 
panile,  Florenz)  „L'arte  del  lavoro  agrario"  zurück.  Es  ist  wieder  keine 
sklavische  Nachahmung,  sondern  nur  eine  Anlehnung. 

Qhiberti  flicht  reizende  Motive  in  die  Landschaft  ein.  Im  ersten 
Relief,  in  der  Erschaffung  Adams,  wird  das  erhöhte  Terrain  auf  dem 
der  eingeschlafene  Adam  liegt,  durch  Pfähle  abgegrenzt,  mit  Qesträuch 
und  Pflanzen  geschmückt.  Zu  seinen  Füßen  rieselt  ein  Bächlein,  an 
dessen  Ufer  Blumen  blühen.  Im  vierten  Relief,  „Besuch  der  Engel  bei 
Abraham",  rauscht  aus  dem  Felsen  eine  Quelle,  die  in  einem  Reservoir 
aufgefangen  und  dann  als  Qerinnsel  auf  dem  Boden  weiter  fließt.  Im 
Vordergrunde  steht  des  Dieners  Esel,  von  einer  ausgezeichneten  Rea- 
listik und  säuft  gierig  daraus. 

In  den  vier  ersten  Reliefs  sind  trotz  der  bedeutenden  Fortschritte 
noch  Anklänge  an  mittelalterliche  Landschaftsbilder  vorhanden.  Diese 
äußern  sich  in  dem  treppenartigen  Aufbau  der  Qebirge,  die  den  Figuren 
zu  nahe  rücken,  dann  in  der  Unklarheit  des  Fernbildes.  Der  Hintergrund 

*  W.  Kailab.  Die  toskanische  Landschaftsmalerei  im  XIV.  und 
XV.  Jahrhundert. 
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ist  nicht  konsequent  durciigeführt,  sondern  wird  nur  durch  eine  Tiefen- 
anweisung angedeutet.  Erst  in  dem  neunten  Relief,  in  der  „Schlacht 
gegen  die  Ammoniter",  ist  der  entscheidende  Schritt  getan.  Vorder-, 
Mittel-  und  Hintergrund  sind  nun  klar  geschieden.  Der  Vorderplan  ist 
nicht  mehr  durch  das  Heranrücken  der  Berge  bedrückt,  frei  kann  sich 
die  Handlung  entfalten.  Im  Mittelgrund  schieben  sich  jäh  aufragende 
Felsklippen  auseinander,  deren  Übergänge  Gebirgspässe,  die  zum  Hinter- 
grunde überleiten,  bilden.  Hinter  den  Felszügen  senkt  sich  das  Terrain, 
um  auf  der  gegenüberliegenden  Seite,  auf  der  sich  das  Stadtbild  aus- 
breitet, allmählich  wieder  anzusteigen.  Die  halbkreisförmige  Linie  des 
Stadtbildes  bildet  einen  wirkungsvollen  Gegensatz  zu  den  steilen  Fels- 
klippen. Das  Wildromantische  des  Mittelgrundes  steht  mit  der  Handlung, 
im  Vordergrund  in  Beziehung,  ebenso  wie  der  Triumphzug  im  Hinter- 
grund mit  der  Lieblichkeit  der  ihn  umgebenden  Szenerie  und  mit  den 
ruhigen  Linien  der  breit  hingelagerten  Stadt.  Große  Linien  beherrschen 
das  Gesamtbild,  das  Ghiberti  weit  entfernt  von  der  Schablone  zeigt,  .  i 
Die  Felsen  haben  nicht  mehr  die  stufenartigen  Formen,  sondern  sind 
nur  im  Mitelgrunde  stofflich  bezeichnet,  während  sie  im  Hintergrunde 
perspektivisch  gezeichnet  sind.  Die  Palme  am  rechten  Seitenrand  und 
der  Baum  etwas  weiter  rechts  mögen  wohl  in  dieser  Wildnis,  zwischen 
den  kahlen  Höhen,  unvermittelt,  erscheinen.  Ghibertis  malerisches 
Auge  kümmerte  sich  aber  weniger  um  djp  Logik,  sondern  mehr  um  die 
formale  Wirkung.  Die  beiden  Bäume  dienen  gleichzeitig  als  Raum- 
faktoren und  als  Gegensätze  zu  der  stehenden  Feldherrngestalt. 

Ghiberti  ist  auch  im  Landschaftsbilde  kein  Nachtreter,  obwohl  er 
sich  die  Errungenschaften  der  anderen  zu  eigen  macht.  Seine  Naturauf- 
fassung ist  noch  generalisierend,  man  hat  es  mit  keinem  bestimmten 
Landschaftsbilde  zu  tun;  aber  er  sucht,  anfangs  noch  etwas  unbeholfen, 
später  immer  sicherer  werdend,-  der  Natur  und  nicht  seinen  Vorbildern 
nahe  zu  kommen.  Was  er  von  ihnen  übernimmt  sind  formale  Prinzipien 
und  auch  diese  ist  er  bestrebt  nach  eigenem  Können  zu  erweitern.  Wir 
müssen  Guthmann  beistimmen,  wenn  er  behauptet,  daß  es  nicht  bloße 
Freude  an  perspektivischer  Raumvertiefung  war,  die  Ghiberti  zum  Land- 
schaftsmaler machte.*  Daß  aber  seine  Freude  an  der  Natur  aus  einer 
tiefreligiösen  Naturanschauung,  wie  Guthmann  meint,  hervorgegangen 
sei,  müssen  wir  nach  den  Ergebnissen  unserer  Stilanalyse  bezweifeln. 

Ghiberti  war  keine  tiefinnerliche,  mystische  Natur.  Er  schuf  seine 
Werke  nicht  aus  religiöser  Ergriffenheit  wie  ein  Fra  Angelico,  sondern 
wie  ein  epischer  Dichter,  den  das  bunte  Vielerlei  des  Lebens  mehr  als 
sein  innerer,  geheimnisvoller  Sinn  reizt.  Aus  seinen  Werken  spricht 
eine  heitere  Weltanschauung,  die  wir  verstehen,  wenn  wir  sein  unge- 
trübtes, an  äußeren  Erfolgen  reiches  Dasein  betrachten.  Ihm  ebneten 
sich  die  Wege  wie  von  selbst.    Als  ganz  junger  Mensch  stand  er  mit 

*  Guthmann  Johannes.  Die  Landschaftsmalerei  der  toskanisch- 
umbrischen  Kunst  von  Giotto  bis  Raphael.   S.  186. 
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einem  berühmten  Erstlingswerk  da,  das  entscheidend  für  seine  spätere 
Laufbahn  werden  sollte.  Die  Aufträge  flogen  ihm  zu  und  selbst  als  der 
begabte  Brunelleschi  zum  Bau  der  Florentiner  Domkuppel  berufen 
wurde,  war  Ghiberti,  trotz  seiner  Unwissenheit  in  architektonischen 
Fragen,  sein  Mitarbeiter.  Auch  hier  war  ihm  das  Schicksal  günstig. 
Brunelleschi  gab  den  Anstoß  zu  seinen  perspektivischen  Studien,  die 
ohne  ihn  kaum  möglich  gewesen  wären.  Semper  ist  sogar  der  Ansicht, 
daß  Ghiberti  ohne  Brunelleschis  Vorstudien  Andrea  Pisanos  Stil  zum 
Vorbild  für  seine  beiden  Türen  genommen  hätte.  Doch  das  sind  Hypo- 
thesen, für  die  es  ebenso  gut  ein  Pro  als  Kontra  gibt.  In  welcher  Weise 
sich  dieser  vielseitige  Künstler  mit  den  perspektivischen  Fragen  aus- 
einandersetzte und  in  welchem  Sinne  er  sie  löste,  soll  die  Aufgabe 
unseres  nächsten  Kapitels  sein.  Uns  beschäftigt  in  diesem  Abschnitt 
noch  das  Verhältnis  der  Architektur  zum  Räume. 

Ghibertis  frühzeitig  entwickelter  Raumsinn,  den  er  in  der  ersten 
Türe  nur  leise  andeuten  konnte,  wurde  in  der  zweiten  Türe,  in  Ver- 
bindung mit  der  Perspektive  zu  einem  künstlerischen  Wagnis,  dem  man 
bewundernd  und  skeptisch  gegenüberstand.  In  der  ersten  Türe  steht  er 
in  der  Anordnung  seiner  Gebäude  noch  unter  giotteskem  Einfluß,  der 
von  byzantinischen  Vorbildern  berührt  wurde.  In  der  Konstruktion  ist 
er  aber  selbständig  und  führt  Formen  ein,  die  mit  den  mittelalterlichen 
nur  in  einem  losen  Zusammenhang  stehen.  Er  begnügt  sich  auch  wie 
Giotto  mit  knappen  architektonischen  Andeutungen  zur  Raumerklärung. 
Aber  die  Formen  der  Gebäude  sind  nicht  mehr  gotisch,  sondern  der 
Antike  entlehnt.  Die  Arkaden  haben  breite  Bögen,  die  auf  Pfeilern  mit 
jonischen  oder  korintischen  Kapitälen  ruhen.  Die  Füllungen  sind  mit 
Arabesken  und  Fruchtschnüren  geschmückt. 

Das  mittelalterliche  Motiv  der  Überhöhung,  das  bei  Giotto  und 
seinen  Anhängern  so  beliebt  ist  und  sich  besonders  in  den  Städte- 
bildern äußert,  verschwindet  bei  Ghiberti.  Seine  Städte  lagern  sich 
breit  hin.  Ihre  Bauformen  sind  nichts  weniger  als  orientalisch,  sondern 
zeigen  Formen,  wie  sie  in  Florenz  zu  Hause  sind.  In  der  ersten  Türe 
wird  in  den  beiden  architektonischen  Hintergründen  (XI.  u.  XVII.  Relief) 
nur  die  Spitze  des  Turmes,  der  buchstäblich  die  Form  des  Bargello- 
turmes  mit  seinem  Zinnenkranz  trägt,  sichtbar.  Die  Städtebilder  in 
der  zweiten  Türe  bestehen  aus  Bauten,  die  im  Norden  vorkommen, 
mehrstöckige  Häuser  mit  Satteldächern.  Im  achten  Relief  „Übergang 
über  den  Jordan"  sehen  wir  auf  der  äußersten  rechten  Seite  den  oberen 
Teil  des  Florentiner  Baptisteriums.  Der  Mauerring,  der  die  Stadt  ein- 
schließt, ist  mit  Zinnen  versehen  und  diese  Umfriedung  kann  man  noch 
heute  in  Florenz  finden. 


III.  KAPITEL. 


Perspektive  und  Komposition. 

„Die  Reliefvorstellung  fußt  auf  dem  Eindruck  eines  Fernbildes. 
Aus  der  Nähe  geschaute  Natur  ist  nicht  als  Relief  gesehen.  Die  Elemente 
der  Reliefdarstellung  sind  die  einheitliche  Wirkung  alles  Zweidimensio- 
nalen als  Fläche  und  alles  Dreidimensionalen  als  einheitliche  Tiefen- 
bewegung oder  Tiefenmaß.  Indem  die  Darstellung  die  zwei  einheit- 
lichen Wirkungen  hervorruft,  enthält  sie  das,  was  das  Auge  braucht, 
um  eine  räumlich-klare  Vorstellung  der  Natur  zu  entwickeln;  ein  kennt- 
liches Bild  des  Gegenstandes  in  der  Fläche  und  ein  einheitliches  Tiefen- 
maß für  die  Volumenempfindung".*  Für  uns  entsteht  nun  die  Frage: 
Wie  verhält  sich  Qhiberti  als  Reliefbildner  zu  dieser  Anschauung  und 
unter  welchem  Gesichtspunkte  können  wir  seine  Reliefs  auffassen?  Im 
Sinne  der  griechischen  Reliefanschauung  sind  Ghibertis  Reliefs  un- 
künstlerisch. Sie  entbehren  der  einheitlichen  Tiefenbewegung.  Die 
Grundfläche,  die  beim  griechischen  Relief  die  Rolle  eines  einheitlichen 
Hintergrundes  spielt,  ist  bei  Ghiberti  in  mehrere  Distanzschichten  auf- 
gelöst. Deshalb  erscheinen  die  Figuren  aufgesetzt  und  von  der  Fläche 
.losgelöst.  In  der  ersten  Türe  macht  sich  bereits  das  Bestreben  geltend, 
sich  von  den  alten,  allgemein  gültigen  Gesetzen  in  der  Reliefbehandlung 
loszusagen  und  sich  der  Auffassung  anzuschließen,  wie  sie  bereits  in 
den  alexandrinischen  Reliefs,  durch  Darstellung  mehrerer  Schichten  im 
Tiefenraum,  versucht  worden  war.  In  jeder  Beziehung  schlägt  Ghiberti 
der  antiken  Reliefauffassung  ins  Gesicht.  Die  Köpfe,  welche  die  ein- 
zelnen Reliefs  auf  den  beiden  Türen  einrahmen,  sind  nicht  einheitlich 
formal  gedacht.  Durch  die  verschiedenartigste  Drehung,  durch  Enface- 
oder  Profilstellung  wird  die  vordere  Fläche  ebenfalls  zerrissen  und 
der  Reliefcharakter  geschädigt. 

Wir  können  Qhiberti  nur  dann  gerecht  werden,  wenn  wir  ihn 
als  eigenartigen  Künstler  betrachten  und  ihn  nicht  an  bereits  festge- 
prägten Formeln  messen.  Wir  dürfen  seine  Reliefs  nicht  mit  denen 
Andrea  Pisanos  vergleichen,  die  sich  formal  im  allgemeinen  an  die 
Antike  halten.  Setzt  man  dieses  Reliefsystem  bei  Qhiberti  als  gegeben 
voraus,  so  wird  man  von  dieser  Voraussetzung  aus  den  Tadel,  der  sich 

*  Adolf  Hildebrand.  Das  Problem  der  Form.  S.  80. 
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gegen  die  Überfülle  in  seinen  Reliefs  richtet,  nicht  mehr  billigen  können. 
Denn  diese  Überfülle  ist  eine  Folge  und  bei  ihm  sogar  ein  Charakteristi- 
kum der  von  der  Antike  abgewandten  Reliefauffassung. 

Qhiberti  löst  die  Fläche  in  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergrund  auf. 
Durch  Überschneidungen  verbindet  er  Figuren  mehrerer  Distanz- 
schichten und  versucht  bereits  in  der  ersten  Türe  perspektivische 
Hintergründe  zu  schaffen.  In  der  Architektur  hält  sich  Qhiberti  nicht 
streng  an  die  perspektivischen  Regeln,  sondern  gebraucht  sie  so,  daß 
sie  der  Klarheit  des  Werkes  förderlich  sind.  Einzelne  Beispiele  mögen 
dies  erläutern. 

I.  Relief.  „Die  Verkündigung".  Die  Nische,  in  der  Marie  steht, 
ist  perspektivisch  nicht  richtig  gezeichnet.  Die  schiefe  Ansicht  ist  nur 
der  szenischen  Klarheit  wegen  genommen.  Die  perspektivischen  Flucht- 
linien konvergieren  fast  gar  nicht. 

III.  Relief.  „Anbetung  der  Könige".  Die  Perspektive  ist  hier 
besser  beobachtet,  trotzdem  auch  ihre  Darstellung  noch  sehr  zahm  ist. 
Die  Fluchtlinien  konvergieren  schwach.  Die  perspektivische  Situation 
ist  hier,  im  Gegensat  zu  dem  ersten  Relief,  prinzipiell  begriffen. 

IV.  Relief.  „Jesus  unter  den  Schriftgelehrten".  Die  Perspektive 
ist  richtig.  Es  ist  eine  ideale  Architektur,  die  an  den  Chorabschluß 
einer  dreischiffigen  Basilika  erinnert,  in  der  der  Chor  nicht  tiefer  geht 
als  die  Seitenschiffe. 

VII.  Relief.  „Christus  verjagt  die  Tempelschänder".  Man  be- 
merkt wieder  die  über  Eck  gestellte  Architektur,  hier  aber  perspektivisch 
energischer  aufgefaßt  und  konsequenter  durchgeführt.  In  dem  vorderen 
Stücke  muß  man  die  Seitenhalle  des  Tempels  erblicken;  das  andere' 
Stück  dient  als  Kulisse  zur  Raumfüllung,  ist  aber  als  reale  Architektur 
nicht  verständlich. 

XI.  Relief.  „Christus'  Einzug  in  Jerusalem".  Qhiberti  hat  in 
diesem  Relief  noch  weniger  Wert  auf  die  Darstellung  einer  der  Situation 
entsprechenden  Architektur  gelegt;  sie  macht  den  Eindruck,  als  ob  sie 
bloß  Hintergrundsfüllung  wäre.  Der  Felsen  ist  nur  da,  um  den  Hinter- 
grund malerischer  zu  gestalten,  paßt  aber  durchaus  nicht  in  das  Stadt- 
bild. Die  Charakteristik  desselben  wird  durch  eine  so  willkürliche,  nur 
ihres  malerischen  Wertes  wegen  beigefügte  Kulisse,  sehr  geschädigt. 
Dieser  Felsen  ist  ein  Beweis,  daß  Qhiberti  selbst  zu  Ungunsten  der 
Realistik  malerisch  entwarf.  In  den  architektonischen  Teilen  des  Hinter- 
grundes ist  wieder  die  Übereckstellung  zu  bemerken,  hier  aber  des 
malerischen  Effektes  wegen,  während  in  der  Verkündigung  ein  sach- 
licher Zeck  dieses  Arrangement  notwendig  machte.  Der  Qrund  der 
Übcreckstellung  kann  auch  darin  liegen,  daß  der  Künstler  den  Hinter- 
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gruiid  bewegter  zu  machen  versuchte,  um  eine  landschaftliche  Tiefen- 
bewegung anzudeuten.   Auch  hier  sind  die  Fluchtlinien  klar  angegeben. 

XVI.  Relief.  „Pilatus'  liändewaschung".  Es  ist  hier  dieselbe 
Unsicherheit  im  perspektivischen  Sehen  wie  in  der  Verkündigung.  Der 
Künstler  setzt  Pilatus,  um  seiner  Gestalt  mehr  Relief  zu  geben,  in  eine 
Nische,  in  einer  räumlich  nicht  sehr  klaren  Stellung.  Einen  ausgesprochen 
perspektivischen  Fehler  zeigt  der  Sockel  in  seiner  unklaren  Darstellung 
der  Obersicht  und  in  der  falschen  Richtung  der  Fluchtlinien.  Hinter 
der  Nische  ist  wieder  ein  ziemlich  willkürlich  angebrachtes  Architektur- 
stück, das  nur  den  Zweck  haben  kann,  eine  landschaftliche  Tiefen- 
richtung anzudeuten. 

Wenn  wir  damit  das  ähnlich  behandelte  Thema  in  Siena,  „Die 
Gefangennahme  Johannes",  vergleichen,  so  finden  wir  bereits  einen 
merklichen  Fortschritt  in  der  Perspektive.  In  der  hinten  angedeuteten 
Halle  ist  ein  perspektivisches  Motiv  mit  der  Decken-Untersicht  ange- 
schlagen, dem  indessen  die  unteren  Partien  nicht  mit  der  entsprechend 
starken  Obersicht  antworten.  Also  kein  einheitlicher  Augenpunkt.  Die 
Schwächen  sind  hier  durch  ziemlich  verschiedene  und  originelle  Mittel 
zu  verschleiern  gesucht.  (Zum  Beispiel  der  sonderbare  Winkel,  in  dem 
der  Nischenteil  der  Halle  gegen  den  Hauptkörper  stößt,  das  Vermeiden 
direkter  Fluchtlinien  bei  der  Treppenstufe.) 

Dieselbe  Art  des  perspektivischen  Sehens  finden  wir  auch  in  der 
Paradiesestür,  aus  der  wir  daher  nur  einige  charakteristische  Beispiele 
auswählen. 

V.  Relief,  „Jakob  und  Esau"".  Im  allgemeinen  einheitlich  ge- 
dacht als  Raum,  aber  unklar  entwickelt.  Die  unteren  Fluchtlinien  der 
Architektur  sind  verdeckt. 

VIII.  und  IX.  Relief.  „Übergang  über  den  Jordan"  und  „Die 
Schlacht  gegen  die  Ammoniter".  Das  Stadtbild  ist  in  bezug  auf  die  per- 
spektivische Verkleinerung  nicht  kontrollierbar,  da  das  Terrain  nicht 
so  klar  ist,  um  die  Entfernung  abschätzen  zu  können. 

X.  Relief.  „Königin  von  Saba".  Hier  gilt  das  gleiche  wie  bei 
„Jakob  und  Esau",  nur  ist  etwas  mehr  Energie  in  der  Raumentwicklung 
des  Mittelgebäudes. 

Anschließend  daran  behandeln  wir  das  Relief  von  dem  Reliquien- 
schrein des  heiligen  Zanobius,  „Die  Erweckung  des  Kindes".  Auch  hier 
erscheint  die  Architektur  im  Hintergrunde  zu  klein,  weil  in  der  Terrain- 
zeichnung nach  hinten  zu  keine  Angabe  gemacht  ist,  um  durch  eine 
Senkung  anzudeuten,  daß  die  angegebene  Höhe  der  Häuser  dadurch 
möglich  wäre.  Bedenkt  man  ferner,  wie  klein  die  Bäume  rechts  am 
vorderen  Rande  sind  —  ihr  Wachstum  zeigt  ausgewachsene  Bäume, 
während  ihre  Höhe  kaum  drei  Viertel  von  der  Höhe  der  Menschen  des 
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gleichen  Planes  einnimmt  —  so  wird  man  auch  wieder,  trotz  des  zuerst 
bemerkten  Eindruckes  einer  ziemlich  richtigen  Perspektive,  am  Ende 
zu  der  Erkenntnis  kommen,  daß  eine  reale  und  einheitliche  Perspektive 
weder  vorhanden,  noch  auch  beabsichtigt  war.  Es  herrschen  malerische 
Gesichtspunkte,  abgesehen  von  den  rein  stofflichen  vor. 

Wir  haben  gesehen,  daß  Qhiberti  mit  großer  Vorliebe  die  per- 
spektivische Raumdarstellung  anwendet.  Bei  der  Betrachtung  der 
Einzelreliefs  zeigte  sich,  daß  man  im  allgemeinen  nicht  eine  zweifellose 
perspektivische  Konstruktion  mit  einheitlichem  Augenpunkt  und  einheit- 
lichem Maßstab  für  die  Figuren  und  Gegenstände  findet.  Teils  waren 
es  Rücksichten  auf  die  stoffliche  Klarheit  der  Darstellung,  teils  auf  die 
malerische  Erscheinung  des  Gesamtbildes,  die  dem  entgegenstanden. 
Doch  muß  des  weiteren  erwogen  werden,  daß  besonders  in  der  ersten 
Türe  die  einzelnen  Reliefs  sich  in  mehreren  Reihen  übereinander  und 
in  beträchtlichem  Abstand  von  dem  Auge  des  Beschauers  befinden.  In 
einem  solchen  Bilde  würde  eine  starke  Obersicht  sonderbar  wirken, 
obwohl  eine  solche  von  der  Perspektive  des  Bildes  selber  verlangt 
wäre.  Dies  gilt  zum  Beispiel  für  den  Podest,  auf  dem  Pilatus  während 
der  Händewaschung  sitzt;  in  diesem  Falle  war  es  also  nicht  ein  Fehler, 
sondern  eine  sehr  berechtigte  Erwägung,  wenn  Ghiberti  die  Draufsicht 
auf  den  Podest  unterschlug.  Denn,  hätte  er  die  Augenhöhe  des  Be- 
schauers angenommen  und  darnach  die  Darstellungen  entworfen,  so 
hätten  sich  für  die  höher  gelegenen  Reliefs  sehr  peinliche  Verzerrungen 
ergeben.  Es  war  für  den  einen  wie  für  den  anderen  Fall  eine  richtige 
Perspektive  schwer  möglich.  Ghiberti  hat  sich  mit  den  Schwierig- 
keiten einzurichten  gesucht,  so  daß  für  die  Einzelreliefs  so  viele  Vorteile 
als  möglich  im  Sinne  der  Raumorientierung,  als  auch  des  malerischen 
Arrangements  herauskamen. 

Auf  der  ersten  Türe,  die  in  der  Gliederung  der  Bildfelder  der- 
jenigen Andreas  folgt,  konnte  jede  Szene  auf  einem  Felde  entwickelt 
werden,  während  auf  der  zweiten  Türe,  infolge  der  bedeutend  größeren 
Reliefs,  einzelne  Szenen  miteinander  verbunden  werden  mußten,  wenn 
die  zehn  Geschichten  des  alten  Testaments,  wie  sie  Lionardo  d'Arezzo 
bestimmt  hatte,  darauf  Platz  finden  sollten.  Ghiberti  war  also  gewisser- 
maßen durch  die  Vorschrift  zu  dieser  Anordnung  gezwungen,  von  der 
verlangt  wurde,  daß  sie  besonders  zwei  Dinge  besitzen  müssen:  „Prin- 
cipalmente  l'una  che  siano  illustri;  l'altra,  che  siano  significanti.  Illustri 
chiamo  quelle  che  possono  ben  pascere  l'occhio  con  varietä  di  disegno; 
significanti  quelle  che  abbino  importanza  degna  di  memoria".*  Es  ist 
also  kaum  zu  verwundern,  wenn  Ghiberti,  um  diesen  Anforderungen  zu 
genügen,  zu  Mitteln  griff,  die  wohl  eine  glänzende  malerische  Darstellung 
und  eine  den  geschichtlichen  Tatsachen  entsprechende  Schilderung  zu- 
ließen, ihm  aber  für  immer  den  künstlerischen  Ruf  eines  Reliefbildners 
im  Sinne  der  Alten  raubten. 

*  Lionardos  Brief  an  die  Deputierten. 


—    57  — 


In  den  beiden  Türen  finden  sich  Beispiele  verschiedener  Kom- 
positionsweisen, die  vertikale,  horizontale,  diagonale  und  kreisförmige, 
die  wir  an  einigen  Beispielen  erläutern  wollen.  Da  die  vertikale  Kom- 
position fast  die  Regel  ist,  so  wenden  wir  uns  gleich  der  horizontalen 
zu,  die  allerdings  nur  in  einem  einzigen  Relief  vertreten  ist.  Es  ist  in 
der  ersten  Türe  „Die  Qeburt  Christi",  in  der  die  Horizontale  viermal 
betont  wird:  in  dem  Engel,  in  Maria,  in  Jesus  und  in  den  beiden  Tieren. 
In  dem  achten  Relief,  „St.  Petrus  und  Christus  auf  dem  Wasser"  machen 
sich  zwei  diagonale  Richtungslinien  geltend.  Die  eine  wird  von  dem 
Takelwerk,  das  von  dem  Vierpaßbogen  bis  zu  Jesus'  Kopf  läuftt,  be- 
stimmt. Die  andere  wird  durch  das  Seil  betont,  das  am  äußersten  Ende 
des  Tauwerks  angebracht,  sowohl  Christus'  als  auch  Petrus'  Kopf  durch 
die  scharf  abgrenzende  Linie  heraushebt  und  beide  inhaltlich  und  räum- 
lich als  Hauptträger  der  Handlung  kennzeichnet. 

In  der  zweiten  Türe  vereinigen  sich  in  dem  ersten  Relief  „Adam 
und  Eva",  drei  Kompositionsweisen  in  seltener  Schönheit,  die  horizontale, 
diagonale  und  kreisförmige. 

Die  horizontale  Richtungslinie  wird  in  der  liegenden  und  sitzenden 
Adamsgestalt  betont.  Die  Diagonale  geht  vom  oberen  Bildrande,  von 
Gott  Vater  mit  der  Engelschar  aus;  sie  wird  in  dem  Erzengel,  der  Adam 
und  Eva  aus  dem  Paradies  verjagt,  fortgesetzt  und  klingt  in  dem  vor- 
gestreckten Oberschenkel  Adams  aus.  Die  Gegenbewegung  dazu  bilden 
die  Türe  und  die  Gestalt  Evas.  Die  Diagonale  kehrt  nochmals  in  der 
von  den  Engeln  gehaltenen  Eva  und  in  dem  rieselnden  Bächlein  wieder. 

Die  kreisförmige  Komposition  vereinigt  drei  Szenen  im  Vorder- 
plan in  einem  Halbkreis.  Dieser  geht  rechts  von  dem  vorgestreckten 
Oberschenkel  Adams  aus  und  berührt  als  Hauptpunkte  Adams  Kopf, 
die  Gestalt  des  Erzengels,  die  Flügel  des  Engelchores  über  Eva  in  der 
Erschaffung  und  den  Engelsflügel,  der  Adams  Gestalt  im  Sündenfall 
überschneidet,  um  in  dem  rechten  aufgestützten  Arm  Adams  am  äußersten 
linken  Bildrand  auszuklingen.  Die  Erschaffung  der  Eva  wird  nochmals 
durch  einen  vollen  Kreis  innerhalb  des  Halbkreises  betont. 

Für  die  vertikale  und  diagonale  Kompositionsweise  ist  das  zweite 
Relief,  „Kain  und  Abel",  bemerkenswert.  Die  Vertikale  ist  rechts,  durch 
die  in  derselben  Richtung  sich  dreimal  wiederholende  Gestalt  Kains 
betont  und  die  Diagonale  wird  durch  den  Fluß  und  den  in  derselben 
Richtung  sich  fortsetzenden  Wald  bestimmt.  Gegenbewegungen  dazu 
bilden  am  vorderen  Bildrand  die  Gestalt  Kains,  auf  der  Mitte  des  Berges 
Abel,  der  die  Schafe  hütet  und  auf  dem  Gipfel  Eva. 

Die  Gruppierung  ist  in  der  ersten  Türe  einheitlicher  durchgeführt 
als  in  der  zweiten.  In  der  dargestellten  Szene  tritt  das  Hauptmoment 
immer  klar  in  die  Erscheinung,  während  man  sich  in  der  Paradiesestür 
erst  durch  die  einzelnen  Szenen  hindurchwinden  muß,  um  einen  be- 
stimmten Eindruck  zu  erhalten.  Die  Begebenheiten  sprechen  uns  nicht 
mit  derselben  Unmittelbarkeit  und  Naivität  wie  in  der  ersten  Türe  an. 
Durch  das  viele  Geschehen  wird  die  Bildeinheit  zerrissen. 


—    58  — 


Qhiberti  entfaltet  seine  Kraft  am  stärksten,  wenn  er  lebhaft  be- 
wegte Szenen  schildert.  Wenn  er  aber  seine  Kunst  in  den  Dienst  einer 
Idee  stellen  muß,  so  verliert  sie  ihre  Freiheit  und  erscheint  wie  gelähmt. 
Wie  erklärt  man  es  sich,  daß  Qhiberti,  dem  man  nachsagt,  daß  er  die 
Pose  „zärtlich  geliebt"  habe,*  gerade  in  den  bewegten,  kontrastreichen 
Szenen  sein  Bestes  gegeben  hat  und  nicht  dort,  wo  er  wirklich  Poseur 
ist?  Seine  oft  gerühmten  Posen  wurden  ihm  nicht  von  seinem  Künstler- 
naturell diktiert,  sondern  erwuchsen  aus  den  Schwierigkeiten,  denen 
sein  Wirklichkeitssinn  in  der  Darstellung  eines  allegorischen  Themas 
nicht  gewachsen  war.  Wenn  Christus  als  geistiger  Träger  der  Handlung 
betont  oder  seine  tragische  Persönlichkeit  hervorgehoben  werden  soll, 
dann  bemerken  wir  eine  plötzliche  Ebbe  in  den  künstlerischen  Aus- 
drucksmitteln Ghibertis.  Wo  die  Wirklichkeit  ihn  verläßt,  dort  tritt  die 
Pose  an  ihre  Stelle.  Um  nur  einige  von  den  charakteristischesten  Bei- 
spielen anzuführen,  nennen  wir  den  Christus,  dessen  große  Persönlich- 
keit in  keiner  Weise  angedeutet  wird.  („Erweckung  des  Lazarus", 
X.  Relief,  I.  Türe.)  Eine  Szene,  wie  das  Abendmahl,  in  dem  die  ganze 
Bedeutung  von  der  Gestalt  Christi  abhängt,  wäre  sicherlich  anders 
ausgefallen,  wenn  der  Künstler  mehr  Raumfreiheit  gehabt  hätte,  um 
in  den  einzelnen  Personen  durch  lebendige  Teilnahme  an  der  Handlung 
die  Situation  zu  charakterisieren.  Da  aber  der  ganze  Nachdruck  auf 
eine  einzelne  Person  gelegt  werden  mußte,  so  scheiterte  es  auch  an 
dieser.   (XII.  Relief,  I.  Türe.) 

Die  elegante  Haltung  des  Christus  in  der  Geißelung  steht  im 
Widerspruch  mit  der  Idee.  (XV.  Relief,  I.  Türe.)  Die  machtlose  Persön- 
lichkeit Christi  in  der  Kreuztragung  haben  wir  bereits  während  der 
Einzelbetrachtung  eingehend  besprochen.   (XVII.  Relief,  I.  Türe.) 

Ghibertis  Gestalten  sind  aber  auch  dann,  wenn  der  Künstler  ihnen 
nicht  das  starke,  pulsierende  Leben  eingeflößt  hat,  keine  Schemen  oder 
Drahtpuppen,  die  „unsichtbar,  aber  sicher  von  oben  herab  mittels 
Schnüren,  an  denen  sie  befestigt  sind,  gelenkt  und  gelenkig  gemacht 
wurden".'"''  Fechheimer,  der  Donatello  und  Giovanni  Pisano  gegen 
Ghiberti  ausspielt,  erzählt  uns  ferner:  „Und  da  eigene  Erfindung  bei 
Ghiberti  ausgeschlossen  ist,  so  muß  ich  seine  Bekanntschaft  mit  dem 
alexandrinischen  Relief  voraussetzen.  Ob  ohne  dessen  Kenntnis  Ghiberti 
imstande  gewesen  wäre  eine  Relieflandschaft  zu  geben,  wie  die  in  der 
Taufe  und  auf  einigen  Tafeln  am  Hauptportal  des  florentinischen  Bapti- 
seriums,  scheint  mir  ebenfalls  zweifelhaft."  Die  Oberflächlichkeit  des 
Urteils  und  die  ungenügende  Kenntnis  Giottesker  und  Ghibertischer  Kunst 
vereinigen  sich  in  dem  folgenden  Ausspruch:  „Der  Reichtum  an  Form- 
gedanken, den  die  singende  Seele  Giovannis  über  ein  einziges  Reliefbild 
auszuschütten  hat,  findet  sich  bei  dem  klassisch  abgekühlten  Zeitgenossen 
Giotto  nicht  mehr;   innerhalb  der  frühen  Malerei  am  ehesten  bei  den 


*  Carl  Cornelius.   Jacopo  della  Quercia. 
**  S.  Fechheimer.  Donatello  und  die  Reliefkunst.  S.  59. 


sienesischeii  Brüdern  Lorenzetti.  Aber  ganz  gewiß  am  wenigsten  bei 
dem  späten  Nachfahren  Qhiberti.*  Wir  enthalten  uns  hier  einer  Replik 
auf  diese,  nicht  ernst  zu  nehmenden  Behauptungen,  gegen  die  unsere 
Stilanalyse  ein  Veto  einlegt.  Wir  müssen  aber  im  Interesse  objektiver 
Kunstbetrachtung  dennoch  gegen  den  folgenden  Ausspruch  Fechheimers 
Stellung  nehmen,  wenn  er  behauptet,  daß  wir  das  großartigere  Vorbild 
für  den  Stil  dieses  Qhiberti  anderswo  zu  suchen  haben,  als  in  der 
Antike,  denn  er  setzt  bereits  eine  seelische  Kultur  voraus,  die  diese 
nicht  kennt.  Giovanni  Pisano  heißt  der  schöpferische  Vorläufer.  Der 
leidenschaftliche,  extatische  Giovanni,  der  sich  von  seinem  starken 
Gefühl,  das  die  Form  fast  zu  sprengen  droht,  leiten  läßt,  der  Lebendig- 
keit und  Kraft  des  Ausdruckes  über  die  formale  Schönheit  setzt,  hat 
wenig  Analogien  mit  Ghiberti,  dem  es  weniger  darauf  ankommt  Gefühle, 
sondern  Zustände  zu  schildern  und  dem  formale  Schönheit  über  alles 
geht.  Wir  haben  nur  einen  Beweis,  daß  Ghiberti  von  Giovanni  Pisano 
beeinflußt  sein  könnte,  und  zwar  von  der  Kreuzigung  am  Dome  zu 
ürvieto.  Dieser  Einfluß  würde  aber  nur  auf  die  Komposition  und  nicht 
auf  die  formale  Ausführung  zutreffen.  In  früheren  Kreuzigungsbildern 
sind  wir  Maria  und  Johannes  meist  stehend  am  Kreuzesstamme  begegnet 
und  von  einer  zahlreichen  Menge  begleitet.  Es  ist  also  nicht  ausge- 
schlossen, daß  Ghiberti  eine  bereits  vorhandene  Komposition,  die  in  den 
beiden  isolierten  Gestalten  den  Schmerz  stärker  zum  Ausdruck  bringen 
und  der  Darstellung  mehr  Weihe  verleihen  konnte,  annahm. 

Gesetzt  den  Fall,  daß  Ghiberti  sich  bei  anderen  Rat  geholt  hätte, 
wäre  er  deshalb  nicht  der  große  Künstler  geworden,  den  wir  in  ihm 
bewundern?  Haben  wir  nicht  an  Raphael  den  schlagendsten  Beweis 
des  Eklektikers  und  wer  würde  es  wagen,  deshalb  einen  Stein  nach  ihm 
zu  werfen?  Ghiberti  ist  aber  kein  Eklektiker,  wohl  deshalb  nicht,  weil 
seine  reiche  Phantasie  und  sein  großes  Formtalent  ihm  eigene  Wege 
wiesen. 


*  S.  Fechheimer.   S.  28. 


Schlußbetrachtung. 


In  unserer  Einleitung  haben  wir  den  Versuch  gemacht,  die  histo- 
rische Entwicklung  des  Rinascimento  in  einigen  großen  Zügen  anzu- 
deuten und  unsere  jetzige  Aufgabe  soll  es  sein,  das  Verhältnis  Qhibertis 
zu  einer  der  beiden  Kunstrichtungen,  der  Gotik  oder  der  Renaissance, 
näher  zu  beleuchten. 

In  den  meisten  kunsthistorischen  Lehrbüchern  und  in  vielen  Ab- 
handlungen wird  Ghiberti  als  ein  Qotiker  gepriesen,  und  zwar  trifft 
dieses  Urteil  meist  auf  seine  frühe  künstlerische  Tätigkeit,  auf  die  erste 
Türe,  zu.  In  der  zweiten  Türe,  sagt  man,  nähere  er  sich  den  Kunst- 
bestrebungen der  Übergangszeit,  dem  Rinascirtlento.  Im  Gegensatz  zu 
den  alten  Überlieferungen  vertreten  wir  die  Ansicht,  daß  der  Künstler 
bereits  in  der  Frühzeit  seiner  künstlerischen  Tätigkeit  den  neuen  Kunst- 
formen Konzessionen  macht. 

Das  Schlagwort,  daß  Ghiberti  in  der  Gotik  „wurzle",  kann  nur 
so  verstanden  werden,  wenn  man  die  schlanken  Körper  mit  den  kleinen 
Köpfen,  die  weichen,  kurvenartigen  Körperlinien  und  die  der  Gotik 
eigentümliche  Gewandbehandlung  in  Betracht  zieht. 

Ghiberti  gehört  nicht  zu  den  Künstlern,  die  sich  schrittweise 
von  ihrem  Jugendstil  entfernen  und  einer  bestimmten  Richtung  zustreben, 
wie  wir  es  zum  Beispiel  bei  Donatello  verfolgen  können.  Ghibertis  Stil 
ist  bereits  in  seinem  ersten  Werke,  in  der  Konkurrenzarbeit,  bestimmt. 
Es  mischen  sich  dort,  wie  in  allen  seinen  Werken,  gotische  und  Re- 
naissance-Elemente, von  denen  die  letzteren  aber  überwiegen  und  gerade 
dieses  Relief  infolge  seiner  starken  Abhängigkeit  von  der  Antike,  nicht 
an  die  Originalität  seiner  späteren  Arbeiten  heranreicht.  Deshalb  konnte 
M.  Reymond  sich  zu  dem  Ausspruch  veranlaßt  sehen,  daß  das  Kon- 
kurrenzrelief eher  Ghibertis  Vater  als  ihm  selbst  zuzuschreiben  wäre.* 
Wir  können  dieser  Ansicht  nicht  beistimmen  und  müssen  es  wegen  seiner 
eigentümlichen  Kompositionsweise  und  wegen  der  antikisierenden 
Gewandbehandlung,  die  aber  mit  gotischen  Motiven  durchsetzt  ist,  als 
ein  Werk  Lorenzos  ansehen.  Es  sind  ganz  besondere  Merkmale,  die  das 
Werk  zweifelsohne  dem  Sohne  und  nicht  dem  Vater  zuschreiben.  Vor 
allem  fällt  die  weichgeschwungene,  kurvenartige  Linie  des  äußeren 
Konturs,  dem  der  innere  entspricht,  in  Abrahams  Gestalt  auf.  Die 
muschelförmigen  Falten  des  Mantels  weisen  Analogien  mit  der  Falten- 

*  Reymond.   La  sculpture  florentine.   S.  50. 
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gebung  in  vielen  späteren  Gewandfiguren  auf.  Das  wasserfallartige 
Mantelende  iiber  der  linken  Schulter  und  der  flatternde  Qewandzipfel 
finden  sich  an  vielen  Gestalten  der  zweiten  Türe  wieder.  Die  besondere 
Art  der  Linienführung  der  Engelsgestalt  kehrt  in  den  späteren  Reliefs 
wieder.  Die  Felsbehandlung,  das  Zusammenempfinden  der  Menschen 
mit  den  sie  umgebenden  Felsblöcken  sprechen  vernehmlich  von  Lorenzos 
Geist.  Nur  der  noch  unausgereiften  künstlerischen  Tätigkeit  müssen 
wir  es  zuschreiben,  wenn  antike  Motive  in  einer  noch  unselbständigen 
Weise  verwertet  worden  sind.  Denn  in  seinen  späteren  Arbeiten  finden 
wir  die  Antike,  wie  Julius  von  Schlosser  so  schön  sagt,  „als  ein  Ideal 
in  seiner  Erinnerung,  ein  Ideal,  zu  dem  er  sich  aber  durchaus  selb- 
ständig und  eigenartig  verhält".* 

Ghiberti  war  in  der  ersten  Türe  ein  Apostel  der  neuen  Be- 
strebungen in  ebenso  starkem  Maße  wie  er  ein  Vertreter  der  alten 
Tradition  war.  Wie  lassen  sich  diese  beiden  Widersprüche  lösen? 
Ghiberti  war  nicht  prinzipiell  Gotiker,  er  vertrat  die  mittelalterliche 
Kunst  nur  vom  rein  formalen  Standpunkte,  soweit  sie  seinem  linearen 
Empfinden  entgegenkam.  Er  wäre  auch  dann,  wenn  er  in  der  späten 
Renaissance  gelebt  hätte,  seinem  linearen  Empfinden  nach  immer 
Gotiker  geblieben.  Innerhalb  der  Gotik  war  aber  die  Gewandsprache 
das  eigentliche  Mittel,  um  in  „tausend  Zungen"  zu  reden.  „Die  gotische 
Gewandbehandlung  zeigt  uns  die  Stufe,  wo  die  Wirklichkeitsfaktoren 
den  Elementen  der  Un Wirklichkeit  die  Wage  halten;  beide  sind  nun 
gleichwertig  ausgebildet,  stehen  sich  aber  unvermittelt,  unversöhnt,  in 
unverhüllter  Zwitterhaftigkeit  gegenüber"**  Dringen  wir  nun  tiefer  in 
Ghibertis  künstlerisches  Schaffen  ein,  so  werden  wir  bei  ihm  Wider- 
sprüche, die  aber  charakteristisch  für  seinen  Stil  sind,  finden.  In  der 
ersten  Türe  ist  seine  Gewandsprache  noch  überquellend;  in  jugend- 
lichem Ungestüm  sagt  er  wie  ein  naiver  Mensch  alles,  was  sein  Herz 
bewegt.  Doch  nach  und  nach  wird  er  ruhiger.  Die  Überfülle  an  Falten- 
motiven in  der  ersten  Türe  weicht  in  der  zweiten  einer  ruhigen  und 
vornehmen  Disposition  in  der  Drapierung.  Die  Falten  sind  nun  voller, 
weicher  und  trotz  ihres  Reichtums  sind  die  Linien  weniger  hastig  und 
sich  überstürzend.  Dieses  Überströmen  macht  aber  gerade  in  der  ersten 
Türe  den  besonderen  Reiz  der  Gewandbehandlung  aus,  weil  sich  bei 
jeder  einzelnen  Gestalt  eine  andere  Faltengebung  konstatieren  läßt.  Die 
Nuancierung  in  der  Gewandbehandlung,  das  starke  Gefühl  für  alle  feinen 
Unterschiede  in  der  Linie  sprechen  dafür,  daß  Ghiberti  vielmehr  als  ein 
Gotiker,  daß  er  vor  allem  ein  linear  empfindender  Mensch  war.  Wie 
bei  Hodler  dient  auch  ihm  die  Linie  nicht  als  Umriß  des  Körperlichen 
—  sie  ist  auch  das  eigentlich  kompositioneile  Qrundelement.***  Wenn 
Ghiberti  der  Antike  auch  innerlich  nahe  gestanden  ist,  so  wurde  sie  von 


*  Julius  V.  Schlosser.  Über  einige  Antiken  Ghibertis. 
**  Wilhelm  Worringer.  Formprobleme  der  Gotik.  S.  45. 
***  Artur  Weese.  Ferdinand  Hodler.   S.  57. 
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ihm  deshalb  nicht  buchstäblich  übernommen,  wie  es  in  der  späteren 
Renaissance  der  Fall  war,  weil  seinem  sensiblen  linearen  Empfinden 
die  geraden,  ungebrochenen  Linien  antiker  Formen  wenig  entsprachen. 
Nur  in  den  alten  Formidealen  konnte  er  diesem  Empfinden  Genüge  tun. 
Die  Qewandbehandlung  der  Propheten  in  den  beiden  untersten  Relief- 
reihen der  ersten  Türe  zeigt,  daß  der  Künstler  in  diesen  späteren  Reliefs 
gotischer  als  in  seinen  früheren  war.  Ebenso  beweist  der  Vergleich 
zwischen  einzelnen  Gestalten  der  zweiten  Türe  mit  denen  der  ersten  in 
bezug  auf  die  vielfältige,  im  Sinne  der  Gotik  behandelte  Drapierung,  daß 
geringe  Unterschiede  in  der  linearen  Ausführung  bestehen. 

Was  Ghiberti  der  Gotik  näherte,  das  entfernte  ihn  auch  wieder 
von  ihr.  Seine  aktive  Natur  konnte  nicht  bloß  in  Gefühlen  schwelgen 
und  das  Leben  nur  in  linearen,  blutlosen  Gebilden  festhalten.  Wo  es 
der  Stoff,  das  heißt  die  Interpretation  des  religiösen  Gedankens  er- 
forderte, wußte  er  diesem  nur  durch  die  der  Gotik  eigentümliche  Körper- 
und  Gewandbehandlung,  aber  nicht  in  der  Darstellung  der  religiösen 
Idee  gerecht  zu  werden.  Es  wird  oft  betont,  daß  Ghiberti  sich  formal 
an  die  Antike  gehalten,  seine  Menschen  aber  im  Sinne  der  christlichen 
Auffassung  gebildet  habe.  Dem  linear  empfindenden  Ghiberti  kam  es 
aber  wenig  auf  die  Betonung  des  Physiognomischen  an,  er  legte  ab- 
sichtlich den  ganzen  Ausdruck  in  die  Bewegungen  und  Gewandbehand- 
lung. Er  übernahm  in  fast  allen  seinen  Köpfen,  wo  es  ihm  nicht  auf  eine 
besondere  Auffassung  ankam,  das  alte  gotische  Formenprinzip.  Trotz 
des  Negierens  des  geistigen  Ausdruckes  wird  dennoch  eine  lebensvolle 
Darstellung  der  einzelnen  Szenen  durch  die  Gruppierung,  in  der 
korrelativen  Beziehung  der  Figuren  bewirkt.  Dieses  Negieren  des 
geistigen  Ausdruckes  ist  ein  Charakteristikum  Ghibertis,  das  ihm  unter 
den  zeitgenössischen  Künstlern  einen  eigenen  Standpunkt  anweist.  In 
der  Gotik  war  das  Gesicht  der  Spiegel  der  Seele.  In  der  Renaissance 
und  auch  in  der  Übergangszeit  wird  auf  den  individuellen  Ausdruck  die 
stärkste  Betonung  gelegt.  Es  kann  aber  nicht  behauptet  werden,  daß 
die  Physiognomien  von  Ghibertis  Menschen  im  allgemeinen  ausdrucks- 
voll sind,  noch  daß  sie  religiöse  Gefühle  spiegeln  oder  einen  individuellen 
Ausdruck  haben.  Nur  die  Art,  wie  sie  sich  einander  zuwenden  und  ins- 
besondere der  begleitende  Gestus  der  Hand,  der  wie  bei  Giotto  auch  bei 
Ghiberti  sehr  variiert  ist  und  bei  Michelangelo  auf  das  höchste  gesteigert 
erscheint,  bestimmen  die  Ausdrucksfähigkeit  seiner  Gestalten.  Diese 
unterscheiden  sich  im  wesentlichen  von  denen  der  Gotik,  „weil  wir 
uns  mit  unserem  Körpergefühl  in  das  vorliegende  Körpergebilde  hinein 
versetzen  können".*  Wo  wir  dies  bei  Ghiberti  nicht  können,  dort  ist  es 
nicht  ein  Mangel,  sondern  eine  malerische  Absicht.  Hätte  ein  wirklicher 
Gotiker  das  alte  Testament  in  so  genrehafter  Weise  wie  Ghiberti  geschil- 
dert? Wir  erinnern  an  das  zweite  Relief  (erste  Türe),  in  dem  Christus 
sich  als  ungeberdiges  Kind  von  dem  knienden  König  ab-  und  der  Mutter 


*  A.  Hildebrand.  Das  Problem  der  Form.  S.  lOL 
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zuwendet.  Wo  finden  wir  im  Mittelalter  eine  derartig  naturalistische 
Auffassung  des  Gottessohnes?  Wurde  jemals  in  einer  gotischen  Dar- 
stellung eine  so  stolze  Maria  und  ein  so  stark  variiertes,  dem  Leben 
nachempfundenes  Gruppenbild,  wie  Ghiberti  es  in  jenem  Relief  „Christus 
unter  den  Schriftgelehrten"  schildert,  angetroffen?  Der  Frau  wurde  in 
der  Gotik  nur  in  der  Person  Marias  Beachtung  geschenkt.  Bei  Ghiberti 
vergißt  man  aber  über  der  selbstbewußten,  eigenartigen  Haltung  die 
Gottesmutter  und  sieht  in  ihr  das  Weib.  In  der  „Verjagung  der  Händler 
aus  dem  Tempel"  (1.  Türe)  herrscht  eine  Realistik  in  der  Darstellung 
und  besonders  in  der  Gestalt  Christi  ein  Kraftaufwand,  den  Dürers  und 
Rembrandts  Darstellungen  desselben  Themas  nicht  mehr  überbieten 
konnten.  An  solchen  Beispielen  läßt  sich  Ghibertis  Stellung  zur  Re- 
naissance deutlicher  beweisen,  als  in  der  zweiten  Türe,  weil  er  dort 
rein  malerische  Zwecke  verfolgt,  während  er  in  der  ersten  Türe  das 
alltagliche  Leben  schildert.  Und  auch  darin  ist  er  den  Künstlern  der 
Renaissance  kongenial,  weil  er  wie  sie  die  Schönheit  der  Form  über 
alles  schätzt  und  der  Realistik  dennoch  Konzessionen  macht.  Wir  wollen 
gerade  darauf  besonderen  Wert  legen  und  nicht  auf  den  Umstand,  daß 
er  seine  Gestalten  der  Antike  nachfühlte.  Giotto  schuf  seirie  Menschen 
nicht  nach  antiken  Vorbildern  und  dennoch  dürfen  wir  behaupten,  daß 
er  der  Renaissance  näher  als  der  Gotik  stand.  Vielleicht  meint  es  auch 
Ruskin  in  diesem  Sinne,  wenn  er  sagt:  „It  was  simply  by  being  inter- 
ested  in  what  was  going  on  around  him,  by  substituting  the  gestures  of 
living  men  for  conventional  attitudes  and  portraits  of  living  men  for 
conventional  faces  and  incidents  of  every-day  life  for  conventional 
circumstances  that  he  became  great  and  the  master  of  the  great.*  Wenn 
wir  unter  Renaissance  nur  die  Wiederbelebung  des  Altertums  in  dem 
Sinne  verständen,  daß  aus  ihm  die  neue  Körperschönheit,  das  Gefühl 
für  die  Form  hervorging,  so  wäre  Ghiberti  auch  so  zu  einem  Apostel  der 
Renaissance  geworden.  Wir  verstehen  aber  unter  Renaissance  viel 
mehr,  nicht  nur  das  Projizieren  neuer,  künstlerischer  Gedanken  in 
bereits  vorhandene  Kunstformen,  sondern  eine  Wiederbelebung  der 
alten,  verbrauchten  Kräfte,  ein  Zuströmen  von  neuen,  frischen  Gefühlen 
und  Ideen,  die  durch  das  Studium  der  Antike  gefördert  wurden.  Ghiberti 
ist  deshalb  kein  Gotiker,  weil  aus  seinen  Werken  ein  starker,  freudiger 
Lebenstrieb  spricht  und  weil  ihnen  alles  Tendenziöse  fehlt.  Er  ist  der 
wahre  Repräsentant  jener  Zeit,  die  Wölfflin  so  treffend  charakterisiert 
hat:  „Frührenaissance,  das  heißt  feingliedrige,  mädchenhafte  Figuren 
mit  bunten  Gewändern,  blühende  Wiesen,  wehende  Schleier,  luftige 
Hallen  mit  weit  gespannten  Bogen  auf  schlanken  Säulen.  Früh- 
renaissance heißt  alle  frische  Kraft  der  Jugend,  alles  Helle  und  Muntere, 
alles  Natürliche,  Mannigfaltige.  Schlichte  Natur  und  doch  ein  wenig 
Märchenpracht  dabei".* 


*  Ruskin.  Giotto  and  his  works  in  Padua.  S.  24. 
**  Wölfflin.   Die  klassische  Kunst.   S.  2. 
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